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PRESENTACION

28 Yago ManUGo CARLES

qui estd el ndmero 32 de la revista Miisica del Real Conservatorio

Superior de Msica de Madrid, correspondiente al afio 2025. Nos acer-

camos a cumplir con el propésito que nos marcédbamos en el ndmero
anterior como uno de los objetivos mds inmediatos: que la revista vea la luz
dentro del marco temporal que le corresponde. Este hecho, que podria parecer
menor, constituye en realidad una condicién necesaria para la consolidacién
de cualquier proyecto editorial, y debe entenderse como un paso firme hacia
la estabilidad y la continuidad de esta publicacidn. Esperamos que el préximo
ndmero salga antes de finalizar el afio 2026.

Mantener viva la revista —segundo objetivo de aquella linea de actuacién—
implica no solo asegurar su periodicidad, sino también sostener un espacio de
reflexién, investigacién y difusién que dé cabida a la pluralidad de enfoques
que caracterizan la vida académica de nuestro conservatorio. En este sentido,
el presente nimero vuelve a reunir contribuciones que, desde perspectivas
diversas, dialogan con la historia, la teorfa, la prdctica y las nuevas tecnologfas
aplicadas a la musica.

El tercer objetivo, el mds ambicioso, contintia plantedndose como un
horizonte a medio plazo: la proyeccién de la revista en el dmbito académico
mediante su progresiva digitalizacién, indexacién y apertura a un contexto mds
amplio, tanto nacional como internacional. Su consecucién dependerd, en buena
medida, del respaldo institucional que este proyecto pueda seguir recibiendo vy,
por supuesto, de que la revista continde desarrollindose en un entorno cuidado
y responsable, en manos capaces de sostener y proyectar su crecimiento futuro.

El presente ndmero redne seis articulos que ofrecen un recorrido amplio por
distintos d4mbitos de la investigacién musical. En primer lugar, Arturo de las
Casas Escolar propone una aproximacién préctica y tedrica al fenémeno de la
glosa renacentista a partir del motete Duo seraphim de Tomds Luis de Victoria,
abordando la disminucién no solo como recurso ornamental, sino como forma
de creacién musical histéricamente informada.

Por su parte, Marfa Pilar Nosti Escanilla presenta un estudio sobre la
presencia de la épera de cdmara en los conciertos de la Asociacién de Cultura
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PRESENTACION

Musical durante el periodo 1922-1936, destacando el papel fundamental de esta
institucién en la difusién de este repertorio en Espafia y en la configuracién de
una red musical de alcance nacional. El articulo original era muy largo, pero
por su alto interés y gracias a la cortesia de la autora, se ha dividido y en este
ndmero se publica la primera de dos entregas.

El articulo de Adela Rodriguez Yus y Julidn Avila Sausor se sitta en el
dmbito de la investigacién contempordnea y ofrece un marco tedrico para
comprender la relacién entre cuerpo, movimiento y creacién musical a través
del uso de sensores y tecnologfas de captura del gesto, integrando perspectivas
procedentes de la fenomenologfa y la cognicién musical encarnada.

Cristina Sanz Villalba aporta un estudio dedicado a la figura de Emilio
Rey Garcia, catedrdtico emérito de Etnomusicologia del RCSMM, en el que se
analizan tanto su trayectoria docente como su produccién investigadora, subra-
yando su relevancia en el estudio de la musica de tradicién oral en Espana y
su contribucién a la vida académica del centro. Resulta especialmente oportuno
recordar aquf su vinculacién directa con esta publicacién, de la que fue director
en los nimeros 2 y 3, publicados en 1995 y 1996, y cuya dedicacién y esfuerzo
contribuyeron de manera decisiva a consolidar la continuidad de la revista en
sus primeros afios, haciendo posible en gran medida que hoy podamos seguir
desarrollando este proyecto editorial.

En el 4mbito de la musicologia histérica, Vega Vdzquez Martin examina
el Salén Japonés como uno de los espacios escénicos mds representativos del
denominado género infimo en el Madrid de comienzos del siglo xx, situdndolo
en su contexto social y cultural y contribuyendo a precisar aspectos fundamen-
tales de su programacién y funcionamiento.

Cierra el capitulo de colaboraciones el trabajo de Alejandro Villamayor
Fraile y Lola Ferndndez Marin, centrado en el andlisis de Soleares de Joaquin
Turina. El articulo explora la relacién entre esta obra y el lenguaje flamenco,
planteando la cuestién de hasta qué punto puede hablarse de fidelidad estilistica
o de reinterpretacién dentro del marco de la estética nacionalista.

Quisiera, para terminar, expresar mi agradecimiento al consejo cientifico
editorial y a todas las personas que, con su trabajo y dedicacién, hacen posible
la existencia de esta revista. A todos ellos debemos que Miisica siga siendo un
reflejo vivo de la actividad intelectual y artistica del Real Conservatorio Superior
de Musica de Madrid.

Disfruten, estimados lectores, de este nuevo ntimero.
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PROCESO COMPOSITIVO

DE UNA GLOSA RENACENTISTA A
PARTIR DEL MOTETE DUO SERAPHIM,
DE TOMAS LUIS DE VICTORIA

28 Arturo de las CASAS ESCOLAR*

Resumen:

Este trabajo analiza la composicién de una glosa renacentista a la bastarda
sobre el motete Duo seraphim (1585) de Tomds Luis de Victoria, concebida
como e¢jercicio de reconstruccién préctica de las téenicas de disminucién del
Renacimiento tardfo. El estudio plantea la glosa no solo como procedimiento
ornamental, sino como forma de creacién musical histéricamente informada,
capaz de articular andlisis musical, tratadistica y prdctica interpretativa en un
marco metodoldgico integrado. La investigacién combina el andlisis critico de
la tratadistica sobre disminucién con un estudio formal, modal y retdrico del
motete, orientado explicitamente a la generacién del glosado. Frente a una
aproximacion exclusivamente filoldgica, se adopta un enfoque de research through
performance, en el que la composicién de una glosa nueva permite contrastar
los principios extraidos de las fuentes histdricas y evaluar su aplicacién prictica.
Se presta especial atencién a la glosa sobre polifonfa sacra, un 4dmbito menos
documentado que el repertorio profano, cuya relevancia queda demostrada
tanto por las fuentes musicales conservadas como por los testimonios tedricos.
El trabajo culmina en una glosa original para violin barroco que confirma la
viabilidad de la disminucién original como préctica contempordnea dentro de
la interpretacién histéricamente informada.

* Arturo de las Casas Escolar es contratado predoctoral FPU en la Universidad de La Rioja.
Es graduado en Musicologfa y Violin Barroco por el Real Conservatorio Superior de Musica de
Madrid, en el primer caso con premio de honor, y mdster en Bibliotecas, Archivos y Continuidad
Digital por la Universidad Carlos III de Madrid con premio extraordinario. Su principal linea
de investigacién consiste en la exploracién de la conexién entre la documentacién digital —es-
pecialmente vocabularios y esquemas semdnticos para la web— y la musicologfa histérica, si bien
su faceta de violinista barroco y violagambista le lleva a interesarse por la teorfa y prictica de la
musica histéricamente informada.
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ARTURO DE 1AS Casas EscoLar

Palabras clave: glosa alla bastarda, interpretacién histéricamente informada,
violin histérico, musica renacentista.

Abstract:

This study examines the composition of a Renaissance alla bastarda diminution
based on the motet Duo seraphim (1585) by Tomds Luis de Victoria, conceived as
an exercise in the practical reconstruction of late-Renaissance diminution techniques.
The diminution is approached not merely as an ornamental procedure, but as a
Jform of historically informed musical creation, capable of integrating musical analy-
sis, theoretical treatises, and performance practice within a coherent methodological
framework. The research combines a critical examination of Renaissance diminution
treatises with a formal, modal, and rhetorical analysis of Victoria’s motet, explicitly
oriented toward the generation of a new diminution. Rather than adopting a purely
philological perspective, the study follows a research through performance approach,
in which the composition of an original diminution serves to test principles derived
Jfrom historical sources and to assess their practical applicability. Special attention is
given to the diminution applied to sacred polyphony, an area less extensively docu-
mented than the secular repertoire, whose relevance is nevertheless demonstrated by
both surviving musical sources and contemporary theoretical testimonies. The study
culminates in the composition of an original diminution for violin, confirming the
viability of original diminution as a contemporary practice.

Key words: alla bastarda diminution, historically informed performance, historical
violin, Renaissance music.

1. Introduccién

| glosado es el fenémeno mds importante de la musica renacentista para

instrumentos meldédicos.! Aunque también tuvieron un papel fundamen-

tal en el canto, las disminuciones de flautistas de pico y violagambistas

como Silvestro Ganassi o Diego Ortiz fueron los primeros ejemplos de musica

instrumental con un cardcter puramente virtuoso, que aumentarfa en comple-
jidad a lo largo del siglo xvr.

Han llegado a la actualidad glosas escritas en el siglo xv1 y principios del

XVII en gran parte gracias a la imprenta, ya que muchos autores escribieron

tratados acerca de cdmo aprender a disminuir para musicos aficionados. Esta

! Al hablar de «instrumentos melédicos» se hace referencia a aquellos que bien solo pueden
tocar una nota a la vez, bien en este repertorio no se contempla su uso polifénico. La tratadistica
de la época se dirige dentro de este colectivo en especial a las familias de las flautas de pico y de
las vihuelas de arco —o violas de gamba—.
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PROCESO COMPOSITIVO DE UNA GLOSA RENACENTISTA A PARTIR DEL MOTETE...

préctica se originé en la improvisacién, lo que explica que no se conserven
demasiados ejemplos fuera de los libros de ensefianza (Freedman, 2018, p. 247).
Sin embargo, su existencia en la vida musical cotidiana de Italia y Espafa en
el siglo xv1 estd ampliamente demostrada, y por ello merece una atencién que
no solo se debe limitar al estudio e interpretacién de las disminuciones escritas.

Ademds, las disminuciones que hoy mds se conocen e interpretan se corres-
ponden con ornamentaciones de madrigales y mdsica profana. Sin embargo,
parece légico pensar que pudieron aplicarse estas técnicas en la musica religiosa,
puesto que ademds se conservan algunos ejemplos de motetes glosados. Por
tanto, merece un estudio particular para determinar si se debe tener un enfoque
diferente al escoger como musica base polifonia religiosa.

El presente articulo, por tanto, se plantea como un trabajo de aplicacién
de los conocimientos adquiridos en el grado de Violin Barroco cursado en el
Real Conservatorio Superior de Musica de Madrid a una creacién y a una
interpretacién.

1.1. Estado de la cuestién

Este articulo reivindica un aspecto de la interpretacién de la musica antigua
que todavia no ha recibido la atencién que merece. Sin embargo, recientemente
se han producido avances, especialmente en el dmbito de la composicién e
interpretacién de glosas propias. Debido al cardcter del trabajo, en este aparta-
do se tratardn tanto trabajos académicos que versen sobre el tema en cuestién
como grabaciones de musicos que hayan compuesto e interpretado sus propias
disminuciones. Se priorizan los trabajos realizados en el siglo xx1 por su vigencia,
aunque sigue constituyendo una referencia en la materia el ensayo de Jason
Paras The Music for Viola Bastarda (1985).

En cuanto a los textos académicos, la dltima publicacién que ha estudiado
profundamente este repertorio es la tesis doctoral de Jordi Comellas Solé¢ (2021),
que analiza el conjunto de las glosas compuestas para viola da gamba entre
1535 y 1620. En su estado de la cuestién expone gran parte de la complejidad
terminoldgica e histérica que implica el concepto «viola bastarda», asi como la
dificultad de catalogar qué estd realmente englobado dentro de ¢él.

Un trabajo de especial relevancia es The Viola Bastarda and the Art of Im-
provising, del violagambista Paolo Pandolfo (2002). En €, el autor se pregunta
por qué la improvisacién, a pesar de ser un principio fundamental de la musica
antigua, estd desaparecida de la pedagogfa musical y de las salas de conciertos
(idem, p. 125). En la actualidad, la improvisacién sf estd incluida en planes de
estudios de ensefianzas superiores; no obstante, ante el publico, los intérpretes
priorizan la lectura textual de obras escritas por otros, y tanto la improvisacién
como la ornamentacién fluida sin preparacién previa son excepcionales.
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En el 4mbito de las interpretaciones y grabaciones de glosas, la gran mayorfa
de las que se encuentran son de obras histéricas escritas, aunque se afiadan or-
namentos personales puntuales. Un ejemplo es el cedé grabado por la flautista
Lobke Sprenkeling y el teclista Jorge Lopez Escribano Pulchra es (2022), que
recorre disminuciones de diversos autores como Bassano, Bovicelli o los dos
Rognoni, ademds de obras posteriores en estilo fantdstico.

Sin embargo, de la composicién total de glosas por parte de intérpretes
modernos tenemos menos ejemplos. Un proyecto destacable en este sentido es
el dlbum Glosas (Parrilla y More Hispano, 2011), que introduce algunas glosas
propias junto a otras ampliamente reconocidas, como la Cancidn del emperador
de Narvdez. Por otro lado, el caso mds reciente y cercano a este trabajo, por
tratarse precisamente de disminuciones interpretadas con un violin barroco,
es el trabajo de L’Estro d’Orfeo y Leonor de Lera Larte di diminuire (2020).
En este disco se pueden encontrar glosas nuevas de mdsica perteneciente a la
tradicién oral —Tarantella del Gargano—, de musica culta profana — Usurpator
tiranno— y también de musica religiosa. En este tltimo aspecto, Lera ornamenta

dos motetes de Giovanni Pierluigi da Palestrina, Descendi in hortum meum y
Pulchra es amica mea.

1.2. Objetivos

El principal objetivo de este trabajo es describir el proceso de escritura de
una glosa a la bastarda dentro del estilo renacentista tardio sobre el motete de
Tomds Luis de Victoria Duo seraphim, interpretada en el Recital Fin de Grado
de Violin Barroco del autor. Para llegar a ello se plantean también una serie
de objetivos secundarios adjuntos:

- Determinar la importancia histérica de las disminuciones de musica re-
ligiosa polifénica en la segunda mitad del siglo xv1 y en las primeras décadas
del xvr.

- Comprobar si las glosas de musica religiosa son equiparables en estilo a
las profanas.

- Extraer, a partir de las fuentes tedricas y précticas de este repertorio,
criterios sobre la composicién de las glosas para su posterior aplicacién a la
disminucién propia.

1.3. Metodologia

Para la consecucion de los objetivos se utilizé una metodologfa tanto cualita-
tiva, puesto que se busca en su fin tltimo comprender el fenédmeno del glosado
en su dmbito tedrico-prictico, como performativa, ya que la composicién de la
glosa es un ejercicio de creacién artistica. Es por esto que este trabajo aplica
una metodologfa mixta.

§16
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Por una parte, para los tres objetivos secundarios se procedié al estudio y
andlisis de los tratados que incluyen disminuciones originales datados entre los
siglos xv1 y xvi1. Los textos de los escritos y las partituras de las glosas estudiadas
se han extraido tanto de los facsimiles digitales, los cuales estdn disponibles en
linea en la biblioteca musical IMSLP, como de ediciones urtext, principalmente
la de Erig y Gutmann (1979). A partir de ellos, especialmente de las fuentes
que glosan musica religiosa, se ha realizado una comparacién de la abundancia
y floritura de los ornamentos, de los motivos ritmicos y de los gestos melédicos
para comprender si hay un patrén comun segun el género glosado.

Por otra parte, la metodologfa performativa se ha desarrollado en las ulti-
mas décadas como un enfoque de investigacién desde el arte, no dnicamente
sobre el arte, que se centra en el proceso mds que en los resultados (Zaldivar,
2008). En este tipo de estudios se combina por tanto la subjetividad de la
creacién artistica con el rigor y la transparencia cientificos. En este caso, toda
la metodologia cualitativa aplicada anteriormente, en especial los andlisis de los
tratados y disminuciones originales, se ha utilizado para, sumada a la experien-
cia previa del autor como intérprete y como music6logo, componer una glosa
que cumpla con los cdnones estéticos y compositivos del género. Asimismo, se
consideré fundamental para escribir una disminucién en estilo interpretar con
el instrumento propio, en este caso el violin, todas las glosas posibles de las
fuentes aqui estudiadas, puesto que en muchos tratados se prioriza la belleza de
las ornamentaciones sobre el total cumplimiento de las reglas del contrapunto
(Ganassi, 1535, pp. 16-17), asi como el aprendizaje mediante el oido en lugar
del estudio de los ejemplos (Zacconi, 1592, f. 58r). Ademds, la escritura de
la partitura ha implicado, para poder ser interpretada, la reduccién del motete
original a una versién para tecla, para lo cual se han tomado unas decisiones
de edicién que combinan el respeto a la composicién original y su distribucién
por voces con la facilidad de interpretacién y lectura para el teclista.

Al ser este un estudio orientado a la prdctica y no a la discusién tedrica se
van a evitar los debates unicamente musicoldgicos, como pueden ser las dife-
rencias terminoldgicas entre tratados. Se considera que estas cuestiones deben
ser abordadas (y asf lo han sido) por investigaciones académicas centradas en
esos aspectos, y no por trabajos como este, que busca trasladar una préctica
plasmada por escrito a una realidad sonora.

2. La glosa renacentista. Historia y uso

2.1. Definicién de «glosa». Composicién, variacién e improvisacién

El diccionario musical New Grove Dictionary of Music and Musicians
define «diminution», voz inglesa equivalente a la espafiola «glosa», como un
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término utilizado en el contexto de la ornamentacién improvisada durante
los perfodos renacentista y barroco para describir una figura melédica que
reemplaza una nota larga por notas de menor valor (Garden y Donington,
2001). Por tanto, al hablar de glosa, hacemos referencia a la técnica usada
para ornamentar, mediante un proceso de disminucidn, pricticamente cual-
quier material musical previo.

Hay que destacar que la disminucién como forma de ornamentacién es un
fenémeno tipicamente italiano, més alld de que se extendiera por sus 4reas de
influencia. No es dificil por ello establecer una conexién esencial entre las glosas
del siglo xv1 y las melodias de los madrigales de Giulio Caccini acompanados
por un bajo continuo, o las ornamentaciones de los solistas en la primera mitad
del siglo xvi11, ya fuesen cantantes, en el da capo de las arias, o instrumentistas,
en los movimientos lentos de sonatas (Garden y Donington, 2001).

Las glosas que se han conservado del siglo xv1 y principios del xvir reflejan
la prictica de una «improvisacién controlada», que parece a la vez espontdnea,
por la novedad y variedad de gestos ritmicos y melddicos, y muy pensada,
debido a los altos niveles de complejidad que se alcanzan en los ejemplos mds
tardios (Freedman, 2018, p. 255). Es por esto por lo que no hay un consenso
general entre si la escritura de disminuciones estd mds cerca del campo de la
composicién o de la ornamentacién.

Por otro lado, si se tiene en cuenta la relativamente escasa cantidad de glosas
conservadas, casi todas con afdn did4ctico, frente a los testimonios escritos que
sustentan su tradicién, presentes incluso antes de la publicacién de los tratados
mds tempranos, es licito pensar que la prictica general tendfa mucho mds a
la espontaneidad que al raciocinio, y, por tanto, que fuese mds simple que las
partituras que hoy se estudian. No obstante, se ha de tener en cuenta que los
musicos profesionales, en especial los que habian accedido a un puesto en una
capilla por oposicién, habfan demostrado un altisimo nivel de improvisacién
en una prueba, por lo que tampoco se puede descartar que los grandes instru-
mentistas o cantantes de la época pudieran realizar ejercicios de virtuosismo al
nivel de las disminuciones escritas (Atlas, 2002, p. 556).

2.2. Historia de la glosa. Tipos. Origen, evolucién y declive

Las publicaciones de glosas se encuentran prdcticamente en su totalidad en
tratados diddcticos que marcan instrucciones muy concretas sobre cémo orna-
mentar. Se dirigfan a un publico muy general, puesto que ser musico y tocar
instrumentos estaba bien visto en caso de pertenecer a las clases altas (Casti-
glione, 1542, f. 30v). La abundancia de personas aficionadas a la mdsica que
tocaban e incluso componifan llevé a algunos profesionales, como el organista
Hermann Finck, a protestar contra ello (Finck, 1556, Oo iii, 2).
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Segin Atlas (2002, p. 553), en la tratadistica renacentista se pueden
distinguir tres tipos de ornamentos: el ornamento para una dnica nota, ha-
bitualmente extensa; los ornamentos que rellenan intervalos entre notas y las
versiones ornamentadas de la voz superior de una composicidén entera. En
realidad, este dltimo apartado es mucho mayor que la delimitacién de Atlas,
puesto que incluye versiones ornamentadas tanto de cualquiera de las voces de
una composicién, en especial de las extremas, como de la mezcla de todas, lo
que se conoce como glosa «a la bastarda».

En cualquier caso, a continuacién se establece una lista de los tratados
que incluyen informacién sobre cémo disminuir con ejemplos pricticos para
instrumentos melddicos, con especial énfasis en los que hablen de la familia
de la cuerda frotada. A través de ellos se puede trazar una evolucién del estilo,
tanto hacia un mayor grado de virtuosismo como hacia el lenguaje barroco
propio del siglo xvir. El orden es estrictamente cronoldgico, puesto que, aunque
se dirijan principalmente a instrumentos diferentes, todos reconocen que los
conocimientos que exponen son aplicables a otros.

El primer tratado al que se ha de hacer referencia, por ser el pionero que
profundiza en la prictica de la glosa de un instrumento melddico, es Fontegara
(1535), de Silvestro Ganassi, dedicado a la flauta de pico. Distingue diferentes
tipos de glosas segtin si son simples, si usan una dnica figura ritmica, o com-
puestas, si mezclan semiminimas —negras—, corcheas y semicorcheas (Ganassi,
1535, p. 12). Lo mds llamativo de este tratado es la mezcla de proporciones
complejas, lo que crea constantes grupos irregulares de notas (idem, p. 15).

En 1553 se publica el Trartado de glosas de Diego Ortiz, la siguiente obra
que aborda de forma profunda este tema, dedicada a la viola de gamba. Se
divide en dos libros, el primero centrado en las disminuciones de cadencias
e intervalos y el segundo en recercadas, glosas escritas sobre cantos llanos,
madrigales, tenores o bajos obstinados o simplemente con cardcter fantdstico.
El nivel de complejidad ritmica es menor que el de los demds tratados de
disminuciones del siglo (Comellas, 2021, p. 203). La cuarta recercada sobre
la chanson Doulce memoire y la cuarta sobre el madrigal O felici occhi miei son
dos tempranos ejemplos de interpretacién a la bastarda.

La siguiente publicacidn, titulada I/ vero modo di diminuir, data de 1584.
Fue escrita por el veneciano Girolamo dalla Casa, instrumentista de viento. Es
perceptible en su obra el cambio de moda respecto a la publicacién previa, 31
afios anterior. Estd igualmente dividido en dos libros, ambos con disminuciones
de madrigales y canciones de contempordneos como Cipriano de Rore. Dalla
Casa destaca tanto por el uso de figuraciones rdpidas y virtuosisticas como por
la inclusién de tresillos y seisillos en sus obras, lo cual le dota de una mayor
variedad ritmica respecto a algunos de sus coetdneos.
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El sucesor de Dalla Casa como capo de’concerti en la Basilica de San Marcos
fue Giovanni Bassano, que publicé en estas mismas fechas dos obras que tratan
sobre el glosado: la primera de ellas, Ricercate, passaggi et cadentie (1585), son
ejercicios sobre intervalos y cadencias como ya se han comentado en otros au-
tores, aunque algo mds complejos que, por ejemplo, las obras a solo de Diego
Ortiz; y la segunda, Motetti, madrigali et canzone francese (1591) es una de las
colecciones de musica glosada en la que aparece mds musica religiosa polifénica
ornamentada. Las glosas de Bassano no tienen la complejidad ritmica de su
predecesor, puesto que, por ejemplo, no introduce con regularidad tresillos y
seisillos, pero en cuestién de agilidades y saltos demuestra igualmente un alto
nivel de virtuosismo.

La siguiente publicacién por destacar es Passaggi per potersi essercitare (1592)
de Riccardo Rognoni (en adelante, R. Rognoni), en este caso milanés y mds
centrado en los instrumentos de cuerda. También estd dividido en dos seccio-
nes, de las cuales la primera y parte de la segunda estdn dedicadas a ejercicios,
mientras que después hay glosas sobre una voz y a la bastarda. Incluye algunas
ornamentaciones fdciles para los principiantes y las indica como tales (Rogno-
ni, 1592, p. 45). La complejidad y la expresion virtuosistica aumentan y los
momentos de reposo disminuyen respecto a Dalla Casa y Bassano.

La publicacién de Ludovico Zacconi Prattica di musica (1592) es la mds
amplia de todas las aqui tratadas: es un manual que habla de prdcticamente
todo lo que debe saber un musico profesional de finales del siglo xv1 sobre su
oficio, por lo que también trata el tema de la disminucién en el capitulo 66
del primer libro (Zacconi, 1592, f. 58r y ss.). Zacconi preferfa el aprendizaje
de oido en lugar del estudio de los ejemplos de passaggi, lo que no evita que
la totalidad del epigrafe sobre la glosa lo constituyan este tipo de ejercicios.

Data de 1594 Regole, passaggi di musica de Giovanni Battista Bovicelli, de
nuevo de Mildn. Al ser este trabajo de glosas instrumentales a la bastarda no
corresponde detenerse en exceso en este tratado vocal de ornamentos sobre
Unicamente la voz superior, pero si es necesario recalcar el hecho de que dis-
minuye musica con textos religiosos como «Alleluia» o «Amen» para algunos
ejemplos (Bovicelli, 1594, p. 7 y ss.) y que précticamente todas las obras que
glosa son religiosas, salvo lo son ferito ahi lasso de Palestrina.

Aproximadamente en 1600 escribié Aurelio Virgiliano 1/ dolcimelo. Lo mis
interesante, aparte de sus ejemplos pricticos, son sus diez reglas de la dismi-
nucién (Virgiliano, 1600, f. 2r), que, ademds de las cuestiones mencionadas
por todos los autores sobre la preferencia del grado conjunto sobre el disjunto
o el gusto por «correr octavas» (idem), hablan de cudnto se puede alejar una
glosa sobre una unica parte de la voz original, por lo general no mds de una
quinta ascendente o descendente.
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El dltimo tratado es el de Francesco Rognoni (en adelante, F. Rognoni),
hijo de Riccardo, que en 1620 publicd Selva de varii passaggi. Estd dividido
en dos partes, la primera dedicada a la voz y la segunda a los instrumentos.
Dedica un apartado al violin en la introduccién de su segunda parte (Rognoni,
1620, p. 3), y sus ornamentaciones demuestran la convergencia entre la prdctica
de la disminucién renacentista y el uso de adornos breves tipicos del Barroco
naciente. Por ejemplo, tablas de ornamentos cortos como el accento, el trillo o el
tremolo, similares a la que abre la primera parte de la obra (Rognoni, 1620, p.
1), aparecen en obras fundamentales para el inicio del nuevo estilo, como en Le
nuove musiche, del pionero en la composicién de madrigales mondédicos Giulio
Caccini (1602, p. 10). Por otro lado, el hecho de que incluya en los ejercicios
de passaggi textos, como Sancta Maria u Ora pro nobis (Rognoni, 1620, p. 11
y ss.), incide en el ideal post-tridentino de la necesidad de su inteligibilidad, y
en la mayor proximidad entre la musica y la retérica.

Por dltimo, cabe mencionar que se pueden encontrar muy pocos y tardios
ejemplos de glosas a la bastarda fuera de tratados, y en general han recibido
bastante menos atencién que las disminuciones contenidas en ellos. Ejemplos
de aquellas son las escritas por Orazio Bassani (cz. 1550-1615) y Vincenzo
Bonizzi (?-1630) (Morton, 2022).

Durante la primera mitad del siglo xvir se produjo el declive de la glosa
como principio definidor de la estructura o la forma, lo cual justifica que, tras
la publicacién de F. Rognoni, no se encuentren tratados similares. No obstante,
los procedimientos, adaptados a la estética barroca, se mantuvieron vigentes
para algunas ocasiones en las que el virtuosismo ornamental era una prioridad,
como en las ya mencionadas arias da capo.

2.3. El glosado en misica sacra. Semejanzas y diferencias respecto al glosado
de otros géneros

Erig y Gutmann (1979) concluyeron que las glosas del siglo xv1 heredaban
una préctica improvisada anterior basada en variar una melodfa mediante la
adicién de notas o de nuevos materiales. Asimismo, remarcaron que esta defini-
cién es aplicable tanto para la musica profana como para la sacra, incluso tanto
para la monodia como para la polifonfa (idem, p. 16). Esto hace suponer que
el glosado de musica sacra esencialmente era idéntico al de musica profana. Sin
embargo, se han conservado muchos menos ejemplos de disminuciones de ma-
sica religiosa: la mayorfa de los que hoy se conocen estdn basados en madrigales
o canciones profanas. No obstante, el hecho de que tres autores —Girolamo
dalla Casa, el propio Bassano y Giovanni Luca Conforti— fuesen miembros
de instituciones eclesidsticas apunta a que su prdctica ornamental tenfa lugar
en el 4mbito sacro (Freedman, 2018, p. 256), mds atn si se aprecia que hay

§2r



ARTURO DE 1AS Casas EscoLar

tratados que profundizan de forma especifica en la glosa de musica religiosa,
como es el caso de Bovicelli.

Ademds, otros autores reconocen explicitamente el uso de la ornamentacién
vocal e instrumental en la iglesia: Nicola Vicentino (1555, f. 94r) pedfa que
se glosase tnicamente cuando hubiese mds de cuatro voces en el caso de ser a
cappella o cuando interpretasen instrumentos a la vez la parte original, pues asi
de ambas maneras serfa posible mantener las consonancias. Esto implica muy
probablemente que la improvisacién mediante la disminucién en el 4mbito
religioso era bastante mds amplia que lo que a este autor le gustarfa.

El motete del que mds glosaron autores renacentistas fue Pulchra es amica
mea, que recientemente también ha sido ornamentado por Leonor de Lera
(2020). Este motete tiene cinco voces, por lo que se cumple el precepto sefia-
lado antes por Vicentino. Se conservan una glosa de Giovanni Bassano, que
ornamenta a la vez el cantus y el bassus, y de dos de F. Rognoni, una primera
para la voz soprano o tenor y una segunda alla bastarda. Estos tres ejemplos,
comentados a partir de la edicién de Erig y Gutmann (1979, pp. 389-399) ya
son muestra de tres pricticas existentes de ornamentacién sobre musica religiosa
diferentes. Todos ellos tienen en comtin que bajo la glosa tienen escrito el texto,
ya que tenfan como principal destinatario el canto: asi lo afirma F. Rognoni,
que titula la segunda «Listesso motetto Passegiato per il Basso da Cantar alla
Bastarda» (Rognoni, 1620, p. 46).

La glosa de Bassano no hace alarde de un especial virtuosismo: la figuracién
mds reducida que aparece es la semicorchea, y casi siempre en un entorno
cadencial. Ademds, las dos voces nunca se ornamentan a la vez, sino que se
intercambian el testigo constantemente. Parece evidente que fue compuesta para
ser cantada junto al motete en un contexto sacro, puesto que son disminuciones
sencillas, que en muchos casos comienzan y acaban en la misma nota y que
permiten la inteligibilidad del texto.

En esa misma linea se pueden describir el resto de glosas sobre motetes de
Palestrina compuestas por Giovanni Bassano. Entre ellas hay tres disminucio-
nes para la voz superior —Benedicta sit, Ave Maria y Hodie beata virgo—, dos
para la voz de bajo —Fuit homo missus y Benedicta sit— y cuatro para la voz
superior e inferior a la vez —Toda pulchra es, Introduxit me rex, la comentada
Pulchra es amica mea 'y Veni dilecte mi—. Todas son glosas relativamente sim-
ples y aplicables al canto del motete. No obstante, cabe recordar que es una
transcripcién decimondnica de las obras no contrastable con la original, lo cual
impide comprobar su precisién y correccidén.

Las glosas de F. Rognoni sobre Pulchra es si tienen un mayor grado de
complejidad técnica. En concreto, la disminucién a la bastarda tiene un nivel
de dificultad bastante alto para un cantante, con saltos de decimotercera en
figuracién de semicorcheas (Erig y Gutmann, 1979, p. 391). Mds bien, pa-
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rece que F. Rognoni aplicé la misma forma de componer a la bastarda para
instrumentos al canto, o que incluso se pensé directamente como una obra
instrumental mds alld de que tuviese texto. Unicamente se echan en falta las
sincopas y el uso puntual de los tresillos, que si aparecen en la ornamentacién
sobre Ancor che col partire (idem, pp. 192-195). En este caso y en otros con
caracteristicas similares, F. Rognoni no escribe debajo el texto, por lo que pue-
de que este grado inferior de complejidad ritmica sea motivado por ser glosas
puramente instrumentales y no por ser musica religiosa. Esta contencién en
la ornamentacién escrita vocal respecto a la instrumental ya ha sido observada
por la comunidad cientifica (Comellas, 2021, p. 552).

Por otra parte, ya se sefialé en el punto anterior que R. Rognoni escribié
una glosa sobre otro motete de Palestrina, Domine quando veneris (1592, p.
41), en este caso sobre la voz superior y nuevamente con texto. Su nivel de
dificultad es idéntico al de la disminucién de la voz superior de Ancor che col
partire (idem, p. 42), por lo que el hecho de que las composiciones para viola
bastarda del propio R. Rognoni sean mds complejas no tiene que ver con el
género religioso sino con la tipologfa de la glosa hecha.

La cantidad conservada de fuentes musicales de glosado de musica religiosa
polifénica es suficiente para corroborar la existencia de este fenémeno, sobre
todo si se tiene en cuenta que esta prictica tenfa en la época un cardcter im-
provisado. Los ejemplos que han llegado a la actualidad muestran una variedad
de précticas amplia, desde el glosado sencillo de varias voces de Bassano hasta
la disminucién a la bastarda de F. Rognoni.

3. Proceso de composicién de la glosa

3.1. Criterios de edicién de la partitura

El motete original se ha transcrito para ser interpretado por un instrumen-
to de tecla a partir de la fuente Morecta festorum (Victoria, 1585, ff. 76v-78r).
Se ha optado por aplicar una equivalencia de breve igual a redonda para
acercar las figuras notacionales a las mds habituales para un intérprete actual.
Se deja a decisién del musico la facultad de afiadir pequefias ornamentacio-
nes como redobles y quiebros, para cuya aplicacién correcta se recomienda
recurrir a la descripcién de Tomds de Santa Marfa, en el capitulo 19 de su
Arte de tafier fantasia (1565). Las dos partes de cantus se han transcrito en
el pentagrama en clave de SOL, mientras que las dos de altus se sitdan en
el pentagrama con clave de FA. Si bien por tesitura estas tltimas también
podrian haberse escrito en clave de SOL, se ha considerado que esta es la
opcién que mejor respeta la conduccién de voces sin dificultar en exceso la
lectura al teclista.
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El mayor cambio que se ha realizado respecto a la partitura original ha sido
transportar la pieza de FA, su tono original, a SOL. Esto viene motivado por
varios motivos: en primer lugar, para poder explotar mejor el dmbito del violin,
puesto que, al ser su nota mds grave un SOL, permite glosar a la bastarda con
mayor comodidad al poder abarcar asi todas las notas del motete original, al
igual que facilita hacer determinados gestos melddicos, como la frase del compds
8 al 10 o las agilidades del compds 59.2 Ademds, se puede decir que en los
afios de florecimiento de la glosa no era habitual cambiar el tono o el modo del
modelo original, pero hay cuatro ejemplos en los que eso sf sucede (Comellas,
2021, p. 43), por lo que se puede afirmar que se practicé de manera ocasional.

3.2. Andlisis formal del motete dirigido a la composicién de la glosa

El motete Duo seraphim aparece publicado en los ya mencionados Motec-
ta festorum de Tomds Luis de Victoria, publicados en Venecia en 1585 (en
nomenclatura RISM, 1585b), si bien ya habfa aparecido previamente en los
Motecta de 1583 (en nomenclatura RISM, 1583b). Es una obra compuesta,
segtn 1585b, para el dia de San Miguel y los Angeles, aunque habitualmente
ese texto funciona como responsorio de maitines del Domingo de Trinidad, y
asi estd indicado en 1583b. Sus cuatro voces son dos sopranos —cantus— y
dos contraltos —altus—, lo que facilita que un violin, instrumento con un
dmbito agudo, pueda glosar todas las voces a la bastarda.

La estructura del motete es bipartita, divisible en Prima pars (Duo seraphim),
correspondiente al responsorio, y Secunda pars (Tres sunt), referida al versiculo.
Ambas secciones, definidas por su texto y su musica, pueden dividirse en dos
partes a su vez:

- Responsorio (R): del compds 1 al 8, se anuncia que dos serafines clama-
ban entre ellos.

- Presa del responsorio (P): del compds 8 al 36, comienzan a hablar los
4dngeles. Se alaba la santidad y la gloria de Dios, que llenan la tierra, asi como
su cualidad de sefior de los ejércitos.

- Versiculo (V): del compds 37 al 52. Describe el misterio de la Trinidad
segtin la coma jodnica: se afirma que estd compuesta de tres que dan testimonio
en el cielo de la santidad de Dios, el Padre, el Verbo y el Espiritu Santo, para
después concluir proclamando su unidad. Es interesante el cambio de mensu-
racién a ternario que se produce entre los compases 48 y 51, lo que remarca
la importancia de la unidad de la Trinidad.

- Presa del responsorio repetida (P’): del compds 52 al 80.

2 A partir de este momento, siempre que se haga referencia inicamente a compases se alude
a la partitura de la glosa situada en el Anexo.
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La armonia generada por el contrapunto de las voces no genera grandes
disonancias, mds alld de los retardos habituales que son preparados y resueltos
convenientemente. El tinico momento relativamente extrafio es el compds 37,
que tiene Unicamente tres notas en redondas: la fundamental, su quinta y su
octava. Esto se explica por cuestiones retdricas, ya que enfatizan de una forma
especial la palabra «tres».

Las alteraciones son igualmente corrientes, tanto el FA becuadro como el
DO sostenido: el primero de ellos siempre se indica para evitar el choque de
quinta disminuida con el DO becuadro, en la linea de aplicacién de la musica
ficta conocida como causa necessitatis; mientras que el DO sostenido genera,
ademds de la cuarta aumentada desde la finalis propia del modo lidio, cldusu-
las en la quinta nota de la escala, que es la nota de mayor repercusién tras la
nota final. El hecho de que el motete estuviera originalmente escrito en FA,
esa polaridad entre la ténica y su quinta y ese DO alterado ascendentemente
con frecuencia permiten concluir que esta pieza estd escrita en un modo lidio
o tritus auténtico. Unicamente hay dos cldusulas en una nota que no sea SOL
o RE, y ambas se dan sobre la nota MI (compases 28-29 y 70-71), lo cual no
es de extrafiar al tratarse del tercer polo mds importante de este modo.

Précticamente todas las cldusulas del motete son perfectas. Unicamente se
aprecia un gesto similar a la cldusula remisa en el compds 47, que en realidad
acaba siendo una cadencia plagal al conducir el DO del bajo a un SOL en
el compds 48 en lugar de a un SI. La dltima cadencia de la obra, entre los
compases 79 y 80, igualmente es plagal.

Una cuestidén relevante del motete es su uso de la retdrica, aunque los
recursos sonoros utilizados se limitan a la descripcién del significado del texto
y no a la expresién de afectos posterior. En ello tiene especial interés la canti-
dad de voces que cantan en cada punto en relacién con lo que dice el texto:
por ejemplo, en el inicio del responsorio, que expresa que dos dngeles hablan,
Unicamente cantan un cantus y un altus. Esto es significativo sobre todo en la
seccién v, en la que la alusién constante a la Trinidad se ve reflejada en una
textura general a tres voces.> Ademds, al mencionar a los tres componentes de
la Trinidad entre los compases 41 y 48, la primera palabra —«Pater— es
cantada por una tnica voz, mientras que la siguiente —«et Verbum»— por dos
y la dltima —«er Spiritus Sanctus»— por tres en homofonia.

Ademds del juego de voces, Victoria utiliza igualmente diferentes texturas
para remarcar algunos aspectos del texto. En primer lugar, entre los compases
8 y 24 se escucha la intencién de recrear el didlogo entre los dos dngeles

> Es interesante ver el paralelismo existente en las dos voces del inicio de la obra y las tres de
la seccién V de este motete con el compuesto por Monteverdi sobre el mismo texto en las Vespro
della Beata Vergine (1610).
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por el uso del contrapunto imitativo entre dos melodias diferentes, lo que
hace que, cuando cantan a la vez tres voces, dos de ellas hacen el mismo
ritmo —salvo en las cadencias—. Por otra parte, al afirmar «Plena est omnis
terra», si bien continda la imitacién entre las voces, su estatismo melédico
incide en esa sensacién de plenitud. La textura homofénica se encuentra
con especial énfasis en la seccién v al principio (compases 37-42) y al final
(compases 48-51), lo cual tiene como objetivo remarcar la unidad de Dios.
Esta dltima frase de la seccién v estd construida en proporcidén triple sobre
el bajo ostinato de la ciaccona.

Estos procedimientos muestran la gran variedad de estilos sonoros que pone
en juego Victoria, que los utiliza como elementos estructurales y definidores
de forma a media y pequefia escala (Filippi, 2012). Estos «estilos sonoros» se
pueden aprovechar desde el punto de vista de la glosa, ya sea mediante una
disminucién mds o menos florida, el aprovechamiento del dmbito o el uso de
figuras con un cardcter mds ritmico o melédico.

3.3. La composicién de una glosa. Aplicacién a la composicién personal de
la tratadistica renacentista y del andlisis

Este epigrafe se ha estructurado partiendo, en primer lugar, de las recomen-
daciones de los primeros autores de tratados sobre glosas, Ganassi y Ortiz, que
marcan la direccidén a todos los posteriores. Posteriormente, se desarrollan las
propuestas de los autores de finales del siglo xv1 y principios del xvi1, contem-
pordneos al motete que se glosa. Por ultimo, se abordard la aplicacién de los
estilos sonoros expuestos conforme a los preceptos marcados por las fuentes.

Ganassi, en 1535, marca una regla que se puede hallar en pricticamente
la totalidad de los tratados posteriores, que consiste en comenzar cada compds
con una consonancia, ya sea perfecta o imperfecta (Pajares, 2014, p. 115). Este
precepto se cumple rigurosamente durante toda la glosa compuesta, puesto que
siempre se comienza el compds en la disminucién con una nota perteneciente
a la trfada correspondiente. Igualmente, Ganassi pide a sus discipulos que
eviten las repeticiones estereotipadas o inmediatas, y por tanto, que se tienda
a una mayor variedad (idem). Esto también se ha aplicado en la composicién
adjunta, ya que ante una repeticién del material del motete se ha tendido a
buscar giros melédicos diferentes.

Los tratados sobre cdmo glosar incluyen bastantes menos referencias a los
ornamentos de una sola nota que a los passagi, pero al ser los primeros los que
requerfan el minimo de habilidad es de suponer que fueron los usados con
mayor frecuencia (Atlas, 2002, p. 554). Estos siempre comienzan y acaban en
la misma nota, como se puede ver en los ejemplos de Ganassi (1535, p. 13)
y Ortiz (1553, f. 20v y ss.). Esto se aplica en la glosa sobre Duo seraphim en
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el mismo compds 1, en el que se utiliza una férmula melédica similar a las
propuestas por Ortiz para el salto de quinta ascendente (1553, f. 23v y 24r).

Los textos de Dalla Casa son breves y precisan poco sobre la composicién,
pero si que es resefiable que, tras mencionar las posibles figuras notacionales
que pueden usarse para disminuir, afirma que la glosa verdadera debe hacer
un uso mixto de todas (Dalla Casa, 1584, p. IV). Esto implica utilizar los
tresillos y las fusas, figuras estas tltimas no usadas por muchos musicos a
pesar de ser necesarias para disminuir (idem, p. III). Por ello, se ha optado en
dos momentos de la glosa por componer en tresillos. En las dos ocasiones, la
decisién se explica a través tanto de los estilos sonoros —en ambos casos, las
voces del motete son mds estdticas de lo normal— como de la retérica: en el
primer caso, el texto del motete dirfa «77res sunt», por lo que los tresillos son
una referencia evidente; mientras que en el segundo habla de la plenitud de
la tierra, y el nimero tres siempre se ha relacionado con lo perfecto o pleno.

Por su parte, Aurelio Virgiliano, intentd sintetizar la prictica de la disminu-
cién en diez reglas, consultables en espafol gracias a la traduccién de Comellas
(2021, p. 478). Estas normas, pensadas para las glosas sobre una tnica voz, no
son siempre apropiadas para una composicion a la bastarda. En cuanto a sus
preceptos sobre el 4mbito, se puede comprobar ficilmente que el procedimiento
de la viola bastarda prioriza la exploracién del registro del instrumento sobre
limitaciones de este tipo: por ejemplo, en el compds 13 de la glosa sobre Ancor
che col partire de F. Rognoni (Erig y Gutmann, 1979, p. 190) la melodia baja
hasta el mi,, cuando en ese momento la nota més grave del motete es un mi,.
Casos de este tipo se observan en gran parte del repertorio. Por tanto, en la
disminucién sobre Duo seraphim no se ha establecido ningtin limite de 4mbito
mds alld del que el propio instrumento marca.

Cabe tratar, por dltimo, la diferenciacién de los estilos sonoros definidos
en el epigrafe anterior a través de la disminucién compuesta. Se van a expo-
ner en orden estructural para facilitar su seguimiento. De forma general, se
puede incidir en que las cadencias mds importantes se han respetado en la
disminucién, al hacer un gesto melédico por grado conjunto de sensible —o
de superténica en menos ocasiones— a tdnica o al glosar el salto de quinta
descendente propio de la voz grave. Ejemplos de esto estdn presentes en las
cldusulas de los compases 13 y 14, 19 y 20 o 23 y 24.

En el caso del inicio del responsorio, (compases 1-7), la glosa afiade una
tercera voz. Esto parecerfa ir en contra de la retdrica del texto, que en ese
momento habla de «dos dngeles», pero se ha planteado que se puede seguir
manteniendo a través de la diferenciacién timbrica: el didlogo a dos estd cons-
tituido por el violin y por el instrumento de tecla, preferentemente un érgano,
aunque este tenga a su vez dos voces.
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La seccién P se ha planteado desde un punto de vista mds melddico, por
grados conjuntos, que sincopado, lo cual no se contrapone de ningin modo
con los saltos entre voces propios de una glosa a la bastarda y con algunos
gestos ritmicos, como en los compases 14 y 15. A nivel mds concreto se pueden
precisar algunos aspectos:

- Compases 8-13: el material del motete original al 6érgano aparece tres
veces de dos en dos compases, por lo que la glosa es la que va a establecer la
novedad en cada caso a través del registro: en los compases 8 y 9 es grave,
mientras que en 10 y 11 asciende a un registro mds bien medio para llegar en
12 a la cuerda mds aguda del violin.

- Compases 22-23: aumenta la cantidad de notas en la glosa por acercarse
a un primer gran punto de reposo cadencial.

- Compases 24-26: baja el nivel de disminucién previo, lo cual busca ajus-
tarse a la retdrica del motete original en su estatismo debido al texto «Plena
est omnis terrar.

- Compases 29-33: desde la resolucién cadencial previa, se procede a un
aumento gradual de la tensién por medio de un reiterado ascenso melddico
de la disminucién.

- Compases 34-36: constituyen el final de la seccién, por lo que reciben
una ornamentacién profusa pero no generadora de tensién ni recargada, al no
ser el final de la obra.

En la seccién v ya se explicé previamente el uso de los tresillos en los
compases 37 y 38. En los siguientes, hasta el compds 42, se introduce gran
cantidad de ornamentacién por tratarse de un momento especialmente intenso
dentro del motete al estar describiendo la Trinidad. Del compds 42 al 47,
cuando el texto menciona a los componentes de la Trinidad, se busca que la
glosa, dentro de un nivel de ornamentacién relativamente alto, tenga sus puntos
de respiracién en los mismos momentos que las voces, esto es, tras los terceros
pulsos de los compases 43 y 44. Finalmente, de los compases 48 al 51 se ha
disminuido segtin las normas expresadas en el punto anterior.

La seccidn P’, en contraste con P, tiene un mayor componente sincopado
y ritmico, como se puede comprobar en los compases 54-55, 59-60 o 62-63,
al igual que aumenta el uso de recursos virtuosisticos como correr octavas en
fusas, como en el compds 59. Como antes, se pueden precisar algunos puntos
concretos considerados de interés:

- Compases 71-75: se ha reducido el ascenso hacia el agudo que se escu-
chaba en P, entre los compases 29 y 33, puesto que, tras repetir el final de la
seccién de P, se afiade aqui una cadencia mds, en este caso plagal, conclusiva
de la obra, por lo que se considera preferible retrasar el climax.

- Compases 76-81: al ser el final de la pieza, el grado de disminucién es
mayor, y se alternan las agilidades en semicorcheas y fusas con sincopas.
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- Compases 80-81: la dltima nota también se ha ornamentado hacia el
grave para marcar de forma mds reconocible el final. Esto aparece también, por
ejemplo, en el final de las glosas a la bastarda de Dalla Casa y de F. Rognoni
sobre Ancor che col partire.

3.4. La interpretacién de glosas en el violin segiin la tratadistica renacentista

Las indicaciones acerca de la interpretacién de este repertorio son bastante
menores que las expuestas sobre la composicién o improvisacién. Sin embargo,
el estudio de los tratados nos permite extraer algunas conclusiones generales,
asi como algunas precisiones sobre la interpretacién en instrumentos de cuerda
frotada.

Los tratados como norma general afirman que lo mds importante, a la
vez que lo mds dificil, para un intérprete de glosas es ser capaz de llevar la
disminucién a tempo, puesto que todo virtuosismo pierde su belleza ante una
interpretacién no medida. Esta tesis la encontramos, entre otros, en las segun-
das partes de Dalla Casa (1584, p. m1), de R. Rognoni (1592, p. 18) y de F.
Rognoni (1620, p. 3). R. Rognoni llega a recomendar hacer golpes con el pie
para facilitar la regularidad del ritmo (Rognoni, 1592, p. 18).

Sobre articulacién, Ortiz ruega que «cuando hay dos o tres semiminimas
en una regla, que no se nombre sino la primera, y las otras pasen sin herir la
mano del arquillo» (Ortiz, 1553, f. 3v). La cita de Ortiz no se puede aplicar
literalmente al caso de Victoria puesto que el segundo utiliza con regularidad
unas figuras con valores algo menores que el primero, pero se puede extrapolar
a que, en las notas rdpidas por grado conjunto, se articule solo la primera,
sonando las demds legato.

Por su parte, R. Rognoni habla de las reglas del arco en su primer libro
(1592, p. 4). En primer lugar, se debe empezar con arco abajo —denomi-

nado por el autor zirare, frente al arco arriba pontare—, y las corcheas y las
semicorcheas importantes también deben caer arco abajo en las disminuciones
largas, para lo cual si fuera necesario se ha de retomar el arco o ligar notas en
pasajes mds tranquilos (idem). Su hijo, F. Rognoni, también hace comentarios
similares acerca de la interpretacion de glosas con el violin, afirmando que tras
una «pausa entera» se ha de hacer arco abajo y tras pausas medias o sospiri
arco arriba (Rognoni, 1620, p. 3). En el caso de la disminucién sobre Duo
seraphim, se puede equiparar la pausa entera a un silencio de blanca, mientras
que la pausa media a uno de negra y el sospiri a uno de corchea.

F. Rognoni hace, ademds, comentarios acerca de cémo ligar varias notas en
un mismo arco, lo que él denomina archeggiare o lireggiare (idem, p. 4). Explica
que, para su correcta aplicacién, se ha de hacer fuerza con la mano del arco y
pasarlo lentamente. Igualmente describe el /lireggiare affettuoso, que se basa en
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articular cada nota de las que conforman la ligadura, «casi saltando», lo que
requiere de estudio (idem). En la pdgina siguiente indica ejemplos, si bien a lo
largo de sus glosas hace un uso mds bien escaso de las ligaduras.

4. Conclusiones

Lo expuesto revela de forma clara que la técnica de la disminucién no
solo agrupa un repertorio vocal e instrumental que es de sumo interés mu-
sicolégico e interpretativo, sino que también es una herramienta de la que
los intérpretes se pueden servir para crear nuevas ornamentaciones, y, por
tanto, nuevas obras. Dentro de la interpretacién histéricamente informada,
un musico no podrd aspirar a aproximarse lo mdximo posible a la ejecucién
de la musica del pasado sin conocer detalladamente las pricticas que sus
predecesores dominaban.

La relevancia del fenédmeno de la disminucién ha quedado claramente afir-
mada también dentro de la musica religiosa. Aun habiendo menos obras sacras
glosadas por escrito, tanto las conservadas, especialmente sobre Palestrina, como
otras fuentes inciden en su importancia.

Es significativo resaltar que contamos con mds que suficiente conocimiento
extraido de las instrucciones tedricas y de los ejemplos précticos para saber cémo
crear este tipo de ornamentaciones. A través de los tratados estudiados se pueden
conocer tanto las normas tedricas sobre el glosar como multitud de ejercicios
u obras completas que demuestran cémo aplicar esas reglas. En muchos casos,
estos textos priorizan el resultado sonoro frente al seguimiento de las leyes del
contrapunto, por lo que es importante estudiar desde la prictica los modelos
musicales que ofrecen para captar adecuadamente el estilo.

Aparte del examen de las fuentes histdricas que tratan de primera mano
las glosas, también ha sido fundamental para la escritura de la obra adjunta
el andlisis del motete de Victoria disminuido, Duo seraphim, puesto que, al
ser ya una composicién en la que la retérica tiene un papel capital, la glo-
sa no deberfa obviar este factor. Igualmente, la observacién de las texturas
y estilos sonoros que pone en juego Victoria han facilitado que la misma
disminucién también adquiera una mayor variedad al intentar imitarlos con
sus propios recursos.

Los resultados de este articulo concluyen con la partitura de la glosa a la
bastarda adjuntada y con su interpretacién en el Recital Fin de Grado del
autor, sucedida el pasado 24 de mayo de 2023. Sin embargo, este punto
de llegada no impide que este proyecto tenga posibles vias de continuacién,
por ejemplo, por medio de la improvisacién de disminuciones en lugar de
por su escritura.
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Anexo: Glosa sobre Duo Seraphim

Glosa a la bastarda sobre Duo seraphim,
de Tomas Luis de Victoria
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LAS OPERAS DE CAMARA

EN LOS CONCIERTOS

DE LA ASOCIACION DE CULTURA
MUSICAL: PARTE I

28 Maria Pilar NOSTT ESCANILLA*

Resumen:

En el periodo de 1922 a 1936 la Asociacién de Cultura Musical (ACM o tam-
bién denominada la Cultural), con sede en Madrid y mds de 50 delegaciones
por toda Espafia, ofrecié casi 4000 conciertos con el propésito de «difundir la
musica de cdmara y sinfénica y sobre todo la expansién por aquellas provincias
de Espana donde muy de tarde en tarde podian gustar el placer emotivo de
un conciertor. Si algo caracterizé a los planes-programa de cada temporada de
esta Asociacion fue su gran diversidad. Predominaron los recitales de piano y
otros instrumentos con acompafiamiento de piano y conciertos interpretados
por agrupaciones de musica de cdmara, pero en cuatro temporadas diferentes
se programaron un total de nueve dperas de cdmara con un elenco de grandes
cantantes tanto nacionales como extranjeros. La Cultural jugd un papel decisivo
en el resurgir de este género musical.

Palabras clave: Asociacién de Cultura Musical, Cultural, épera de cdmara.

Abstract:

In the period from 1922 to 1936 the Association of Musical Culture (ACM or also
called the Cultural), with headquarters in Madrid and more than 50 branches all
over Spain, offered almost 4000 concerts with the purpose of «spreading chamber
and symphonic music and above all the expansion to those provinces of Spain
where only occasionally they could enjoy the emotional pleasure of a concert». If
anything characterized the programs of each season of this Association, it was its
great diversity. Piano recitals and other instruments with piano accompaniment
and concerts performed by chamber music ensembles predominated, butr in four

* Licenciada en medicina y cirugfa general, especialista en bioquimica clinica. Investigadora
en musicologfa e historia de la musica con un enfoque particular en la Espafia del primer tercio
del siglo xx.
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different seasons a total of nine chamber operas were programmed with a cast of
great national and foreign singers. La Cultural played a decisive role in the revival
of this musical genre.

Key words: Association of Musical Culture, Cultural, chamber opera.

1. La Asociacién de Cultura Musical y la pera
de cdmara

n los primeros Estatutos de la Cultural (1922) se describfa en cincuenta
y cinco articulos el funcionamiento de la recién estrenada sociedad y se
especificaba en detalle la relacién de mutuo beneficio con la Sociedad de
Conciertos Daniel de Ernesto de Quesada' (véanse los articulos 20 y 50 que se
incluyen en el Anexo I). Ademds de ser garante de la ACM contra todo riesgo
de pérdidas, a esta empresa le correspondfa la elaboracién del plan programa
de cada temporada, la contratacién de artistas y la organizacién de las giras
por las diversas delegaciones. Un servicio adicional que prestaba la Sociedad
Musical Daniel, que también disponia de tipograffa, era la impresién de los
programas de mano, monograffas musicales, documentos divulgativos, memorias
y balances de cuentas anuales, avisos y comunicaciones, los carnets de socios
y los cupones mensuales. En contrapartida, de Quesada, poderoso empresario?
con una impresionante cartera de intérpretes a quienes representaba no sélo
en Espafa sino también en América, percibia el veinte por cien del importe
bruto de las cuotas anuales satisfechas por los socios y mds importante adn, se
aseguraba de un alto nimero de conciertos para «sus» artistas.?
Un considerable nimero de cantantes subié a los escenarios contratados por
la Cultural para interpretar fragmentos de Speras, Lieder, éperas de cdmara y
otras obras de variada indole. Resultarfa tarea imposible mencionar a todos ellos
sin correr severo riesgo de olvidar a alguien, ya que todavia no se conoce con
exactitud quién actué en cada una de las delegaciones. Baste tan sélo como

! A principios de 1922 Ernesto de Quesada sugiri6 la idea de crear una sociedad musical, cuya
finalidad no se circunscribiera a proporcionar conciertos a los socios de Madrid, sino que los artistas
contratados pudieran ser también escuchados por quienes residfan en poblaciones de tercero y hasta
cuarto orden. Varios amigos, Angel Galé Hualde, Alfonso Mauleén Landa, Francisco Torralva
Mayoagan, José Subird Puig y Xavier Cabello Lapiedra, quienes formarfan parte de la Junta Direc-
tiva de la nueva sociedad, acogieron tal sugerencia y fundaron la Asociacién de Cultura Musical.

2 «The principal concert managers are the Sociedad Daniel (14, Los-Madrazo St., Madrid), [...]»
en THOMAS, Juan Marfa, 1925. «The music life of Spain» en Pierre Key’s Music Year Book 1925-
1926. New York, p. 60.

3 Nostr Escanirra, M. Pilar, 2022. «La Asociacién de Cultura Musical: una sociedad musical
para toda Espafia» en: Meldmano, XXVII, nim. 290, pp. 21-24.
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Figura 1: retrato de Ernesto de Quesada extraido de Ernesto de Quesada, Fundador de los Conciertos
Daniel por Ernesto de Quesada Jr. (Gentileza de Jahel de Quesada).

muestra nombrar a los cantantes y agrupaciones corales que actuaron en Madrid
y Barcelona y que aparecen en la tabla 1.

Tabla 1. Cantantes que actuaron en las Delegaciones de Madrid y Barcelona
de la Asociacién de Cultura Musical

Cantantes
Nombre Voz Delegacién | Fecha
Alexandrovich, Alexander | tenor Madrid 28.10.1922
Anday, Rosette Mezzo-soprano Madrid 9121935
Barcelona [16.12.1935
Anderson, Marian contralto Madrid 29.04.1936
Badia d’Agusti, Concepcié | soprano Barcelona  [27.03.1933
Bandler, Rudolf* bajo Madrid 51.10.1923
5.11.1923
Crabbé, Armand baritono Madrid 4.11.1922
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Tabla 1. Cantantes que actuaron en las Delegaciones de Madrid y Barcelona
de la Asociacién de Cultura Musical

D’Avezzo, Magdalena soprano Madrid 29:03.1955
Barcelona  |26.05.1933
Dahmen-Chao, Carlota soprano Madrid 31.03.1931
Destournel, Kathleen soprano Madrid 31.10.1923
Escribano, Isabel soprano Madrid 10.11.1925
Galatti, Crisena soprano Madrid 26.01.1925
Gardeyn, Diego bajo Madrid 10.11.1925
Grey, Madeleine soprano Madrid 20.01.1936
Griff, Alexander bajo Madrid 3.11.1923
Hoesslin, Erna von mezzo-soprano/alto | Madrid 17.12.1922
Konechowsky, Vera soprano Madrid 5.11.1925
5.11.1923
Lindberg, Helge baritono Madrid 4.04.1927
Nieto, Laura soprano Madrid 11.06.1929
31.10.1923
Petersdorf, Isabel soprano Madrid 5.11.1923
12.01.1924
Plantada, Mercedes soprano Barcelona 25.03.1934
:2.03.1934
Pola, Elena soprano Madrid 51.10.1923
5.11.1923
Pozo, Carlos del bajo Madrid 4.11.1922
Olcina, José tenor Madrid 10.11.1925
4.11.1922
Ottein, Angeles soprano Madrid 7.06.1929
30.09.1930
Renina, Dagmara soprano Madrid 17.12.1922
Ritch, Theodore tenor Madrid 5.11.1923
5.11.1923
Rodriguez de Aragén, Lola | soprano Madrid 11.03.1935
. 11.04.1934
Sadoven, Elena Mezzo-soprano Madrid
13.04.1934
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Tabla 1. Cantantes que actuaron en las Delegaciones de Madrid y Barcelona
de la Asociacién de Cultura Musical

Sarobe, Celestino baritono Madrid 16.01.1935
.06.1
Madrid > 935
Schoene, Lotte soprano 5.06.1935
Barcelona [8.06.1935
. . 8.04.1930
Schumann, Elisabeth soprano Madrid
11.04.1930
4.01.1932
Barcelona 11.03.1932
Trianti, Alexandra soprano 14'03' 1932
Madrid —
18.03.1932
Vela, Anibal bajo Madrid 10.11.1925
Agrupaciones corales
10.05.1929
Capilla Real de Viena Madrid
13.05. 1929
12.05.1933
Madrid 2
2.05.1934
Coro de Cosacos del Don
19.05.1934
Barcelona
18.03.1935
Coro de Cosacos del Kuban Madrid 18.02.1924
3.11.1923
.11.1923
Masa Coral de Madrid Madrid 2
7.04.1924
29.05.1931
Masa Coral de Valladolid Madrid 18.04.1931
The Fisk Jubilee Singers (quinteto) Madrid 9.12.1926

*Los cantantes en celdas sombreadas actuaron en las diversas dperas de cdmara.

Lépez Marinas-Tortella y Palacios ya mencionaron en sus articulos las peras
que se interpretaron en la Delegacién de la Cultural de Madrid.* El presente

* LopEz MaRINAs, Juan Manuel y TORTELLA, Jaime, 2008. La Asociacién de Cultura Musical
(1922-1936). Boccherini en alguno de sus conciertos. Revista de Musicologia, XXXI, vol. 2, pp.
523-556 y Paracios, Marfa. La renovacién musical en Madrid tras la dictadura de Primo de Rivera:
el grupo de los Ocho (1923-1931), Madrid: SEdeM, 2008, pp. 43-50.
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articulo centra su atencién y analiza las dperas de cdmara que se representaron
por encargo de la ACM no sélo en la capital sino también en sus delegaciones.

Las Speras de cdmara, también llamadas «intermezzi» porque en sus inicios
se intercalaban en los entreactos de las dperas consideradas serias, buscaban con
su temdtica desenfadada y burlesca contrastar la trama trdgica de las primeras.
Al tratarse de composiciones escritas para orquesta de cdmara con un ndmero
limitado y variable de instrumentos, pocos personajes (que segiin V. Arregui
«necesitan ser grandes artistas para triunfar en un género como este, fino, de
gusto selecto, de gracia y eminentemente c6mico»’) y con un aparato escénico
acompafiante limitado, eran muy aptas para ser representadas en locales reduci-
dos ante un grupo de espectadores no demasiado numeroso. Huelga decir que
al estar involucrados pocos artistas, se facilitaba considerablemente la realizacién
de giras por las delegaciones de la Cultural.

Adolfo Salazar, en una amplia resefia, ensalzé la labor de la Asociacién de
Cultura Musical en el resurgir de este género musical que permitfa lograr dos
objetivos, por un lado lograr una escrupulosa reproduccién histérica de las
viejas pequefias obras maestras olvidadas y por otra renovar el repertorio con
nuevas creaciones inspiradas en las primeras. Segin €I, la épera de cdmara po-
drfa llegar a experimentar un desarrollo considerable gracias al interés mostrado
por la Cultural por cultivar este género, a algunos artistas que formando su
propia compafifa darfan a conocer un amplio repertorio y ademds al publico,
si mantenfa su mismo interés y aceptacién de este tipo de espectdculos.

A propésito de las peras de cdmara que la Capilla Real de Viena interpretd
en 1929 se dijo:

La 6pera de cdmara [...] es un verdadero regalo para el 4nimo, tan
asendereado en estos tiempos de lucha y de perplejidad artistica, de tanteos y
de alternativas. Fueron estas pequefias éperas graciosa y trivial sobremesa de
grandes sefiores y recreo de principes que no querfan quebraderos de cabeza.
No hay grandes problemas que resolver; nada que mantenga en tensién el
sistema nervioso; sélo un ligero conflicto sentimental o algin quid pro quo
de comicidad, sirviendo de apoyo a una musica ficil, bella y comprensiva.”

La ACM programé nueve Gperas de cdmara para ser representadas en Ma-
drid y sus delegaciones:
1. La serva padrona, épera bufa en dos actos (Pergolesi). Temporada 1922-
1923.

> ARrreGul, Victor. «Opera de cdmara». El Debate, Afio XIII, ndm. 4.290, 17.04.1923, p. 3.

¢ SALaZAR, Adolfo. «La épera de cdmara y sus diferentes aspectos. Un festival Mozart en la
ACM>». El Sol (Madrid), Afio VII, nim. 1.914, 2.11.1923, p. 6.

7 La Libertad (Madrid), Ano XI, nim. 2.855, 14.05.1929, p. 4.
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2. Sebastidn y Sebastiana, Spera cdmica en un acto (Mozart). Temporada
1923-1924.

3. Mozart y Salieri, épera en dos actos (Rimsky-Korsakoff). Temporada
1923-1924.

4. La Reina de mayo, Spera en un acto (Gluck). Temporada 1923-1924

. El kadi engafiado, épera cémica en un acto (Gluck). Temporada 1923-

1924.

. Cancidn de amor, dpera en un acto (Marfa Rodrigo). Temporada 1925-1926.

. Sang-Po, El Don Juan de Oriente (Rudolf Tlascal). Temporada 1925-1926.

. El boticario, épera bufa (Haydn). Temporada 1928-1929.

. Cuatro afios de centinela (Schubert). Temporada 1928-1929.
La eleccién de estas obras fue una apuesta novedosa por parte de la Cultural,

que obtuvo pleno reconocimiento en la prensa:

n

O o0 N O\

Es lastimoso que un género tan delicado y sutil como la épera y la
cantata de cdmara donde los mds ilustres genios de la musica buscaron solaz
y recreo de mds complicados empefios, sea por completo desconocido de
nuestros aficionados. Asf nos parece labor mds meritoria la realizada por la
Asociacién de Cultura. [...].%

2. Fuentes

Se ha afirmado que la tnica fuente de informacién sobre la Asociacién de
Cultura Musical era la prensa de la época en las diversas localidades. En cier-
to modo es asf y, todavia hoy, desgranar los numerosos articulos de la critica
musical de entonces es fundamental para conocer y entender la realidad musi-
cal del periodo de existencia de esta asociacién y su funcionamiento. Usando
la prensa histérica nacional e internacional, y teniendo siempre presente la
subjetividad de los discursos musicales de los criticos, es posible reconstruir
la matriz de conciertos que cubrfa la geografia espafiola. La reaccién social a
las preferencias musicales de quienes seleccionaban las obras elegidas y a sus
intérpretes estd reflejada en los numerosos articulos. Asi mismo queda patente
la amplia intencién educativa de aquellos que en aquel momento pertenecfan
a la ¢lite cultural musical, que se extendfa desde ofrecer una visién histérica
y analitica de las piezas hasta ofrecer una serie de pautas de comportamiento
para el publico durante los conciertos. Es fundamental tener siempre presente
que los datos obtenidos a través del estudio de la prensa requieren un exhaus-
tivo cribaje y comprobacién, pues suelen contener numerosos errores. Fallos

8 El Heraldo de Madrid, Afio XXXIX, nim. 13.505, 11.5.1929, p. 6.
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frecuentes tanto por desconocimiento o equivocacién de los autores como
erratas en la publicacién.

En el caso concreto de la Cultural, no obstante, no debemos y no tenemos
que limitarnos a la prensa histérica. Es posible encontrar informacién valiosa
en archivos, bibliotecas y hasta en anticuariados, en los que se conservan fuen-
tes historiogréficas primarias como programas de mano (verdaderos mands de
datos), memorias y estados de cuentas, libros de actas de la Junta Directiva,
monograffas y textos acompafiantes a los conciertos, fotograffas, carnets de
socios, etc. que contribuyen con cada pieza a completar el fascinante puzle de
la Asociacién de Cultura Musical.

3. La serva padrona, épera bufa en dos actos
de Giovanni Battista Pergolesi (1710-17306)

A poco de comenzar la segunda temporada de la Delegacién de Madrid,
los socios de la ACM se reunfan el sébado por la tarde del 4 de noviembre de
1922 en el Teatro de la Princesa para asistir a la representacién por primera
vez en Madrid de la épera La serva padrona de G.B. Pergolesi. Esta obra,
«reservada casi por entero al conocedor, al entendedor entusiasmado de los
viejos estilos, al fino catador de lo rancio»,” tuvo un éxito resonante. El mo-
vimiento de socios iba en alza. Si al empezar la temporada en Madrid habia
124 socios, la original y extraordinaria oferta musical de la Cultural animé
a muchas personas a asociarse, finalizando el curso con un ndmero de 540
socios.!’ La serva padrona ya habia visitado un gran ndmero de filarménicas
(Coruiia, El Ferrol, Santiago, Vigo, Avilés, Oviedo, Gijon, Sevilla, Valladolid,
Zaragoza, Palencia),"" y seguirfa viajando después por otras mds.'? La produc-

% SALAZAR, Adolfo. «La Serva Padrona». El Sol (Madrid), Afio VI, n. 1.636, 5.11.1922, p. 2.

' Memoria y estado de cuentas 1922-1923.

""" Forns, José. «La serva padrona de Pergolesi». El Heraldo de Madrid, Afio XXXII, nim.
11.489, 6.10.1922, p. 5; El Dfa de Palencia, Afio XXXIII, nim. 10.423, 5.10.1922, p. 1; La
correspondencia de Valencia, Afio XLV, nim. 18.830, 25.10.1922, p. 1; ADAN Garcia, Tamar,
FERNANDEZ FERNANDEZ, Martin E IGLEs1AS FERNANDEz, Marfa Consuelo. Cien afios de miisica
1915-2015. Sociedad Filarménica de Vigo. Diputacién de Pontevedra. Ed. Editorial, 2015. p. 75; <ht-
tps://twitter.com/FilarmonicaGJN/status/1369022946833018884/photo/1> [consulta 15.01.2024].

12 MuUNTADA 1 TORRELLAS, Marta. Tesina: L associacid de «milsica da camera» (1913-1936).
Universitat de Barcelona. Facultat de Geografia i Historia Departament d’Historia de 'Art. 1984:
L’associacié de musica da camera de Barcelona programé La serva padrona el 8 de noviembre de
1922. La 6pera se interpreté por los mismos cantantes, que esta vez se acompafaban por una
pequefia orquesta dirigida por Pau Casals con Wanda Landowska al clave, E. Casals como primer
violin, M. Giménez como segundo violin y B. Dini violonchelo.
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cién habia sido puesta a punto por la Sociedad de Conciertos Daniel y la
empresa Fraga, quienes de manera desinteresada pusieron a disposicién de las
sociedades musicales un decorado especial y ciertos detalles escénicos.' Fue
interpretada por los miembros de la compaffa de épera de Cdmara Ottein-
Crabbé: Angeles Ottein (soprano) en el papel de la criada Serpina, Armand
Crabbé (baritono) como el amo Uberto y Carlos del Pozo (bajo) interpretando
al criado mudo Vespone. Les acompafiaba una pequefia orquesta de cuerda de
profesores de la Sinfénica de Madrid:" tres violines primeros (uno de ellos
Humberto Gonzdlez'¢), dos violines segundos, dos violas, un violonchelo, un
contrabajo y un clavicémbalo o piano, que siguiendo la tradicién debia ser
tocado por el director,” en este caso José Anglada. Actué ademds un flautista
(Gumersindo Iglesias).”® En los programas de mano se solfa incluir una breve
resefia biogrdfica de los cantantes y del director (véase al final del articulo
en los diversos anexos).

Junto con el programa de mano, se ofrecid a los socios un folleto de veinte
pdginas firmado por José Subird en el que hacfa un estudio histérico de la
Spera en general y la dpera bufa en especial y relataba el argumento de La
serva padrona, describiendo en detalle las diversas escenas.” Era la primera de
seis monografifas que Subird publicarfa para la ACM, cumpliendo uno de los
objetivos que se mencionan en los estatutos de 1922 (Art. 2. Esta Asociacién
tiene por objeto: a) Fomentar la cultura musical de sus asociados).?

La serva padrona fue estrenada en el Teatro de San Bartolomeo de N4po-
les el 28 agosto 1733, donde se celebraba el cumpleafios de la Reina Isabel
Cristina, esposa de Carlos IV. De la interpretacién estuvieron encargados
Joaquin Corrado y Laura Monti. Fue escrita para ser representada en los
entreactos de otra épera del mismo Pergolesi, I/ prigionero superbo. Victor
Espinés informaba que fue tal la revolucién en la lirica generada por esta

'3 De hecho fue el barftono belga Armand Crabbé, quien tras haber interpretado varias éperas
de cdmara en Argentina con gran éxito, regresé a Espafia con el propdsito de llevar un variado
repertorio de partituras de este género por toda la Peninsula. Tras convencer a Angeles Ottein para
que cantara los papeles de tiple ligera junto a él, se dirigié a Ernesto de Quesada ofreciéndole la
idea de organizar esa tournée. FOrNs, José. «Un nuevo género teatral. Armando Crabbé nos refiere
sus interesantes planes artisticos». El Heraldo de Madrid, Afio XXXIII, n. 11.541, 5.1.1923, p. 4

" El Correo gallego, Afio XLV, nim. 15.950, 8.10.1922, p. 1.

> El Diario Palentino, Ao LX, nim. 11882, 26.10.1922, p. 2.

1 El Eco de Santiago, Ao XXVII, nim. 11.301. 16.10.1922, p. 1.

' Galicia: diario de Vigo, nim. 65, 7.10.1922, p. 1.

'8 Las Provincias (Valencia), Afio LVIL, nim. 16.501, 2.11.1922, p. 4.

!9 SUBIRA, José. J.B. Pergolesi y La serva padrona. Monograffa musical para la Asociacién de
Cultura Musical. 1922. Fondos del Centre de documentacié de 'Orfeé Catala.

20 Estatutos de la ACM de 1922.
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Pt

COLECCION DE MONCGRA-
FIAS MUSICALES. :: Vel.L
J. B. PERGOLES! Y
LA SERVA PADRONA
por JOSE SUBIRA. :: -:

Sélo tres personajes aparecen en «La Serva Padrona»: dos
de ellos (el viejo amo Uberto y la joven criada Serpina) cantan; |

el otro (el criado Vespone) permanece mudo siempre, y sélo da

fe de vida por su mimica, por los palos que recibe en en el pri- |
mer acto y por los sablazos que no llega a dar en el segundo..

Uberto, el hurafio, rudo, melancélico e insignificante juriscon-
sulto provinciano, con el pelo ya canoso, con un espiritu orde-

nancista y con una voluntad i tuvo ya su

en el “pantalén” de la comedia italiana, es decir en el doctor
que debia sunombre a una prenda de su caracteristica indumen-

taria, que supo reunir la avaricia, y la libidinosidad, que siempre

tosia y esputaba, y que siempre era la victima de Arlequin.
Se{}pfna —espiritu director de la obra— se ha propuesto enga-

fiar a Uberto, ¥ con ision que revela

P
el poder de la astucia femenina, prosigue su tarea incansablemen- |

te hasta lograr su propésito. Bien es verdad que el cardcter —ara- |

tos turbulento, a ratos débil y siempre voluble o indeciso — del
abogado sensual se presta muy bien a ese juego que habra de
darla a ella el triunfo. Cuando Serpina inicia la conquista, el vie-
jo lucha con la seductora, consigo mismo, con su propia debili-
dad y con la fortaleza femenina que pretende sojuzgarle sin que
€l posea la fuerza de voluntad suficiente para no rendirse. En el
segundo acto ve Uberto que aquella Serpina por quien de veras.
estd ya muy interesado, corre el peligro de no ser suya, sino de
un tercero. ;De quién? Precisamente de un capitin que no es ca-
pitdn, sino ¢l mismo Vespone disfrazado con uniforme militar,

Figura 2: Portada de la monografia de José Subird: J.B. Pergolesi y «La serva padrona».
(Fondos del Centre de Documentacié de I'Orfeé Catala).

6pera bufa, que «eclipsé totalmente a I/ prigionero superbo, del cual no se

acuerdan sino los diccionarios».?!

La 6pera de dos actos, en palabras de Subird, se describié asf:

Sélo tres personajes aparecen en La Serva Padrona: dos de ellos (el viejo

amo Uberto y la joven criada Serpina) cantan; el otro (el criado Vespone)
permanece mudo siempre, y sélo da fe de vida por su mimica, por los palos
que recibe en el primer acto y por los sablazos que no llega a dar en el
segundo. Uberto, el hurafio, rudo, melancélico e insignificante jurisconsulto
provinciano, con el pelo ya canoso, con un espiritu ordenancista y con una
voluntad inconsistente, tuvo ya su precursor en el «pantalén» de la comedia
italiana, es decir en el doctor que debfa su nombre a una prenda de su
caracterfstica indumentaria, que supo reunir la avaricia, y la libidinosidad,
que siempre tosfa y esputaba, y que siempre era la victima de Arlequin.
Serpina —espiritu director de la obra— se ha propuesto engafiar a
Uberto, cazéndolo, y con calculadora previsién que revela el poder de la
astucia femenina, prosigue su tarea incansablemente hasta lograr su propésito.

21
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Bien es verdad que el cardcter -a ratos turbulento, a ratos débil y siempre
voluble o indeciso- del abogado sensual se presta muy bien a ese juego
que habrd de darla a ella el triunfo. Cuando Serpina inicia la conquista,
el viejo lucha con la seductora, consigo mismo, con su propia debilidad y
con la fortaleza femenina que pretende sojuzgarle sin que él posea la fuerza
de voluntad suficiente para no rendirse. En el segundo acto ve Uberto que
aquella Serpina por quien de veras estd ya muy interesado, corre el peligro
de no ser suya, sino de un tercero. ;De quién? Precisamente de un capitdn
que no es capitdn, sino el mismo Vespone disfrazado con uniforme militar.??

Se trata de una dpera de asunto y trama sencillos, rebosante de humoris-
mo, donde la gracia reside en la musica, que se considerd innovadora para el
momento en que fue compuesta. No faltaron «<momentos de encanto y agrada-
bilidad extraordinarios, que llevan a la serenidad del espiritu por la placidez de
la musica y cierto candor infantilesco y de buena fe en determinados episodios
de la bufonada».?

El ABC destacé la labor del «maestro Anglada, quien dirigié muy bien la
graciosa partitura al frente de los profesores de la Sinfénica».*

Los intérpretes gozaron de pleno acierto en su interpretacién con su ejecu-
cién primorosisima.> En especial Angeles Ottein se revelé como una excelente
actriz.?® Todos fueron vivamente aplaudidos,”’
lemnidad artistica®® y supremo acierto® de la Cultural.

en lo que se calificé como so-

Tan solo se pudo leer en los discursos de los criticos musicales un comen-
tario negativo. Victor Espinds comentaba:

Lo que no se nos dio en la interpretacién de la obra admirable del
napolitano Pergolesi no estaba a mano. Esta es la verdad.
El piano servia, hasta donde eso puede ser, de fundente a los escasos

instrumentos de la orquesta; pero ;dénde estd el clave?®

Este déficit fue corregido en la representacién que se ofrecié dfas después
en Barcelona y en la que el acompafiamiento con clave corrié a cargo nada
menos que de Wanda Landowska.

2 SuBIR4, J. gp. cit. p. 10.

B La Accién (Madrid), Afio VII, nim. 2.189, 6.11.1922, p. 2.

24 CASTELL, [\ngel Marfa. «La Serva Padrona de Pergolesi en La Princesa». ABC, Afio XVIII,
5.11.1922, p. 34.

» La Libertad (Madrid), Ano 1V, nim. 92, 5.11.1922, p. 5.

2 Espinds, Victor. La Epoca (Madrid), Afio LXXIV, nam. 25.852, 6.11.1922, p. 1.

¥ SaLazAR, Adolfo. El Sol (Madrid), Afio VI, nim. 1.636, 5.11.1922, p. 2.

% ArreGul, Victor. «Tercer conciertor. El Debate, Afio XII, ndm. 4.152, 6.11.1922, p. 3.

¥ La Correspondencia de Espana, Afio LXXV nim. 23.437, 6.11.1922, pp. 1-2.

% Arrecul, Victor. El Debate, Ano XII, ndm. 4.152, 6.11.1922, p. 3.
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Figura 3: Programa de mano de la tercera reunién de la temporada 1922-1923 de la ACM en Ma-
drid el 4 de noviembre de 1922 (Fondo Roda del RCSMM).

Tal fue el éxito obtenido con esta produccién que en afios sucesivos la
compaifa Ottein-Crabbe realizé una tournée mundial en la que volvié a re-
presentarla junto con un repertorio variado de sainetes, tonadillas, entremeses
y otras obras, tanto antiguos como de compositores modernos.

La serva padrona constituydé un gran triunfo para la Asociacién de Cultura
Musical y para la Sociedad de Conciertos Daniel, creando el sustrato perfecto
para en las temporadas siguientes incorporar nuevas éperas de cdmara.
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ARNANDO CRABRE
(Barilono)

CARLOS DEI POZO

o
(Curicedo) ANGELES OTTELN (Snprans)

Figura 4: Fotograffas de Carlos del Pozo, Angeles Ottein y Armando Crabbé. (Fondos de la Biblioteca
Nacional de Espaa, Revista Nuevo Mundo, Afio XXX, nim. 1.561, 21.12.1923, p. 19).

4. Las 6peras de cdmara de la temporada 1923-

1924: Mozart, Rimsky-Korsakoff y Gluck

En Madrid, la temporada 1923-1924 de la Cultural arrancaba en el mes
de octubre con un recital de canto, ofrecido por el tenor Rudolf Bandler y
Lilly Bandler al piano.” Inmediatamente después se sucederfan tres festivales
con unos pocos dfas diferencia, que la Cultural habfa organizado otra vez en
colaboracién con la Sociedad Daniel y que tendrfan lugar en el Teatro de la
Comedia. El primero dedicado a Mozart con la audicién de Sebastidn y Sebas-
tiana; el festival ruso con Rimsky-Korsakoff de protagonista y la representacién
de su Spera Mozart y Salieri serfa el segundo; y finalmente el festival dedicado a
Gluck, con la representacién de dos Speras de un solo acto, La Reina de mayo
y El kadi engasiado en una misma sesién. Al igual que habfa ocurrido en la
temporada anterior las producciones previstas para ser presentadas en Madrid
recorrieron diversas sociedades musicales del pais antes y después de llegar a la
capital. En las actuaciones de las filarmdnicas y otras sociedades se distribufan
los folletos informativos escritos por José Subird e impresos por la Sociedad
de Conciertos Daniel para la Cultural, hecho que sugiere que la iniciativa de

3 La Epoca (Madrid), Afio LXXV, nim. 26.145, 15.10.1923, p. 2.

§s1



Maria PrLarR Nosti Escaniira

organizar tales festivales partié de estas dos entidades.’ Tres nuevas monograffas
de Subird acompafiaban los programas de mano:

* Wolfgang Amadeo Mozart y su produccion escénica (Vol. 4)

* N. Rimsky Korsakoff: su «Mozart y Salieri» (Vol. 5)

* Cristébal W. Gluck y su produccién escénica (Vol. 6)

Una pequefia orquesta de profesores de la Sinfénica de Madrid serfa la
encargada de acompafar a los intérpretes de las cuatro éperas de cdmara. Para
dirigirla se contraté a Rudolf Gross, director de la orquesta del Konzertverein
de Munich, quien llegaba al puerto de A Corufa el 8 de octubre de 1923 en
el vapor Antonio Delfino procedente de Hamburgo. «A saludar a bordo estuvo
el presidente de la Filarmdnica, acompafiado del cual vino a tierra para salir
en el tren rdpido en direccién a Madrid, para ponerse al frente de la nueva
orquesta que alli aguardaba su llegada».*® Rudolf Gross, discipulo del director
Félix Mottl, habfa dirigido las Operas de Munich, Berlin y Amberes y era
especialista en direccién de éperas de Mozart, Weber y Strauss.*

La composicién de la orquesta variaba ligeramente en cada actuacién. Segin
la nota publicada en el Ideal Gallego antes de la funcién ofrecida en A Coruiia,
«la orquesta, de acuerdo con las partituras estard formada por tres violines pri-
meros, dos segundos, una viola, un violonchelo, un contrabajo, dos oboes, dos
cornos, dos flautas y el pianista director».”> Quince componentes que también
se anunciaban para las actuaciones en Jerez de la Frontera, Pontevedra, Burgos,
Cartagena y Valencia. En Santiago de Compostela se anunciaron en un primer
momento veinte, si bien en dfas posteriores se rectificé la cifra y volvian a ser
quince. Catorce actuaron en Gijén y en Murcia trece.

Los cantantes, todos ellos miembros de la Compaififa de épera del Teatro
Real®® (salvo Vera Konechowsky) fueron las sopranos Isabel Petersdorf y Elena
Pola, el tenor Theodore Ritch y los bajos Alexander Griff y Rudolf Bandler.

Los hermosos® decorados para las funciones, disefiados por el reputado
pintor-escendgrafo del Teatro Real José Olalla y Max Kiirschner, escendgrafo
de Coburg (Alemania), acompafnaban a los musicos durante la gira.’®

Esta tournée de las éperas de cdmara llegarfa a sumar al menos 20 actua-
ciones en delegaciones de la Cultural, en algunas filarmdnicas y en la Socie-
dad Sevillana de Conciertos. Se ofrecieron cinco programas diferentes, que se
describen en la tabla 2.

32 El Orzdn, Afio VI, nim. 1.689, 9.10.1923, p. 1.

3 Ibid.

3 El Diario Palentino, Afio XLI, nim. 12.156, 20.10.1923, p. 2.
% El Ideal gallego, Ano VII, ndm. 1.883, 12.09.1923, p. 1.

% La Libertad, Afio V, ntim. 1.156, 9.12.1923, p. 2.

3 El Ideal gallego, Afo VII, nim. 1.920, 26.10.1923, p. 3.

% La Verdad de Murcia, Afio XXIII, ndm. 7.364, 2.11.1923, p. 2.
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Tabla 2. Programas de las sesiones de 6pera de cdmara de la temporada

1923-1924
Delegacién (D.) de la
ACM/Filarménica (F.)/
Programa Partes del programa | Cantantes . .
Sociedad (Soc.) musical
y fecha
I F. de Palencia (21.10.1923)
) F. de Burgos (28.10.1923)
Diversas obras de
. Isabel Petersdorf | F. de Zaragoza
«Festival Mozart ®
Flena Pola (30.10.1923)
Mozart» 11 .
. Rudolf Bandler D. de Madrid ®
Mozart: Sebastidn
_ (31.10.1923)
y Sebastiana B
F. de Gijén (23.11.1923)
1
Rimsky-Korsakoff: . .
o . Soc. Sevillana de Conciertos
. Mozart y Salieri Theodore Ritch
«Festival ruso» ) (19.10.1923)
I Alexander Griff .
) D. de Madrid (3.11.1923)
Diversas obras de
compositores rusos ©
1 Isabel Petersdorf
Gluck: La Reina Elena Pola . .
) Soc. Sevillana de Conciertos
«Festival de mayo Vera Konechowsky
, (19.10.1923)
Gluck» 11 Theodore Ritch .
] D. Madrid (5.11.1923)
Gluck: El Kadi Rudolf Bandler
enganado Alexander Griff
D. de Jerez de la Frontera
(16.10.1923)
I D. de Jaén (20.10.1923
) Theodore Ritch ¢Jacn (. )
Mozart: Sebastidn y D. de Murcia (6.11.1923)
Mozart- ) Vera Konechowsky
. Sebastiana D. de Cartagena ¢
Rimsky o
1I (7.11.1923)
Korsakoff . Elena Pola .
Rimsky Korsakoff: . D. de Alicante € (8.11.1923)
o Alexander Griff
Mozart y Salieri D. de Alcoy (9.11.1923)

D. de Burriana ¢

(11.11.1923)
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Tabla 2. Programas de las sesiones de 6pera de cdmara de la temporada

1923-1924

I
Mozart: Sebastidn y
) F. Pontevedra (23.10.1923)
Sebastiana .
. D. de Santiago de Compos-
Mozart- I Theodore Ritch
] . . tela (24.10.1923)
Rimsky Concierto para piano y | Vera Konechowsky B
F. de A Corufia
Korsakoff- orquesta o Elena Pola
_ , , (25.10.1923)
Smeterling (Jan Smeterling) Alexander Griff i
- F. de Valencia ¢
10.11.1923
Rimsky-Korsakoff: ( )
Mozart y Salieri

“Las obras ofrecidas fueron: Obertura de Don Juan por la Orquesta u Obertura de Las
bodas de Figaro (F. de Zaragoza), Aria de Cherubin de Las bodas de Figaro por Isabel
Petersdorf, Aria de las rosas de Susana de Las bodas de Figaro por Elena Pola, Aria de Le-
porello de Don Juan por Rudolf Bandler, dtio de Pamina y Papageno de La Flauta Mdgica
por Elena Pola y Rudolf Bandler; todos ellos acompafiados al piano por Lilly Bandler.

" El programa ofrecido en Madrid era ligeramente diferente. En la primera parte en vez
del duo interpretado por Elena Pola y Rudolf Bandler, la soprano Kathleen Destournel
ofrecid dos arias (de Idomeneo y de Il Re Pastore). Ademds habia una parte adicional con
un concierto de piano con orquesta por Jan Smeterling.

¢ En Madrid la segunda parte contenia obras de Rimsky-Korsakoff (Cancidn de Levko
de la épera Noche de mayo y Cancidn india de la épera Sadko) por Theodore Ritch, con
acompafiamiento de orquesta; de Gretchaninoff (77iste es la estepa y La infantil) por
Vera Konechowsky; de Slonoff (Cancidn al Sol) y de Rachmaninoff (Todo perece) por
Alejandro Griff; y de Sokoloff (dto La cancidn), de Glazounoff (dto Dos campesinos) y
Dargominsky (trio Una nube dorada ha dormido).

En Sevilla la primera y segunda parte correspondian a los actos primero y segundo de la
6pera Mozart y Salieri. La tercera parte constd de las siguientes piezas: Rimsky-Korsakoff
(La Noche de Mayo), Puccini (E lucevan le stelle de Tosca) y Massenet (£l suerio de la épera
Mandn) por Theodore Ritch; Verdi (Romanza de la épera Simon Boccanegra), Schumann
(Los dos Granaderos) por Alexander Griff y Gretchaninoff (Les larmes y Lenfantine) y
Dargominsky (Cancidén popular) por Vera Konechowsky.

4Elena Pola cantd el papel de Sebastiana.

¢ Existe evidencia de este concierto en Alicante, pero no del programa. Dado que en

Murcia, Cartagena Alcoy y Burriana el programa fue el mismo en los dfas anteriores y

posteriores, parece bastante probable que en Alicante se repitiera el mismo.
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4.1. Sebastidn y Sebastiana, épera cémica en un acto de Wolfgang Amadeus

Mozart (1756-1791)

Esta épera (KV50) fue compuesta en 1768 cuando Mozart contaba tan
solo doce afios y se estrend en un circulo privado, si bien no existe certeza de
dénde. El libreto es de Andreas Schachtner, basado en la traduccién alemana
por Friedrich Wilhem Weiskern de la obra de Favarts Les amours de Bastien et
Bastienne, que a su vez se basé en Le Devin du Village de Rousseau.

Durante la sesién de la Junta Directiva de la ACM el 20 de diciembre de
1922 «se acordé montar en Madrid Bastian y Bastiana cuando fuera factible».
Gracias al importante incremento de socios tanto en Madrid como en delega-
ciones, la Cultural programé esta épera para la siguiente temporada.

El argumento de la dpera es el siguiente: la historia pastoral comienza cuando
Sebastiana se queja de que su amado Sebastidn la ha abandonado. Casualmente
pasa por alli el mago Colds, a quien Sebastiana confia su problema. Colds le
aconseja que finja indiferencia hacia Sebastidn y que le sea infiel. Sebastiana
promete hacer caso de estos consejos y se esconde cuando aparece Sebastidn.

Sebastidn quien desde hace tiempo lamenta haber dejado a Sebastiana,
pide a su vez ayuda a Colds. El mago le dice que es demasiado tarde para su
lamento ya que Sebastiana tiene un nuevo amante. Colds consulta su libro
de hechizos y encuentra uno que permitird a Bastidn recuperar a su amada.
Colas declara que el hechizo es un éxito y que Bastidn vuelve a ser amado por
Sebastiana. En ese momento aparece Sebastiana que decide ignorar a Sebastidn.
Este desesperado por esta reaccién amenaza con suicidarse. Finalmente, los
dos pastores se reconcilian, abrazdndose, y acaba la épera con un trio final al
unirse a ellos Colds.”

En el programa de mano se afiadié una nota en la que se comunicaba que
para interpretar con fidelidad la obra, se cantarfa en francés, idioma original
en el que fue escrito el libreto que usé Mozart.®

A lo largo de la gira, Sebastidn y Sebastiana fue representada por tres elen-
cos distintos (véase la Tabla 3). La diferencia mds llamativa es que el papel de
Sebastidn en unas ocasiones fue interpretado por el tenor Theodore Ritch y
en otras era la soprano Isabel Petersdorf quien asumifa la partitura. Tal fue el
caso en Gijon, donde aclaraban la cuestién, afirmando que aunque el papel de
Sebastidn estaba escrito para tenor, serfa representado por una soprano «como
es costumbre hacerlo hoy en Alemania y como Mozart mismo lo indica». *' El

¥ VAN DER SPEK, Peter. Leo Riemens, Groot opera bock. Uitgeverij Uniepers Abcoude, 1997.
p. 273.

“ Programa de mano del concierto en Madrid el 31.10.1923.

' La Prensa, Ao 111, nim. 706, 10.10.1923, p. 2.
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Figura 5: Programa de mano de la segunda reunién de la temporada 1923-1924 de la ACM en
Madrid el 31 de octubre de 1923 (Fondo Roda del RCSMM).

papel de Sebastiana lo cantaron Vera Konechowsky y Elena Pola, mientras que
para el de Colds se contraté a los bajos Alexander Griff y a Rudolf Bandler.

Tabla 3. Los diversos elencos que representaron la épera Sebastidn y

Sebastiana

Personajes I II 11
Sebastidn Theodore Ritch Isabel Petersdorf | Theodore Ritch
Sebastiana Vera Konechowsky |Elena Pola Elena Pola
Colds Alexander Griff Rudolf Bandler Alexander Griff

Todas la actuaciones fueron acogidas por la critica musical con elogios uné-
nimes no sélo para los intérpretes sino también para los organizadores. Como
muestra, baste esta cita de la columna aparecida en la prensa pontevedresa
tras el concierto: «Los eminentes artistas Theodore Ritch, Vera Konechowsky
y Alexander Griff hicieron verdaderas filigranas de arte, esmaltando con sus
bellas notas aquella delicada y sublime pdgina musical».?

“2 [l Progreso, Afio XVIL, nim. 3.254, 24.10.1923, p. 3.
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4.2. Mozart y Salieri, 6pera en dos actos, op. 48, de Rimsky-Korsakoff
(1844-1908)

Rimsky-Korsakoff, basindose en el poema dramdtico de Pushkin, compuso
la épera Mozart y Salieri en 1897. Una vez mds serdn las propias palabras de
José Subird, extraidas de su monografia dedicada a Rimsky-Korsakoff, las que
describan el argumento de esta pera:

En esta produccién teatral, dedicada por cierto a la memoria del gran
musico ruso Dargominsky, hay tres personajes: Mozart (tenor), Salieri (bari-
tono) y un violinista ciego que aparece episdédicamente. La accién abarca dos
cuadros unidos por un Intermezzo-fughetta que debe tocarse a telén echado
mientras cambia la decoracién. La partitura estd hecha para una flauta, un
oboe, un clarinete, un fagot, dos trompas, instrumentos de cuerda y piano.

El primer cuadro comienza con breve introduccién orquestal. Al alzarse
el telén, Salieri cuenta, en extenso mondlogo, cuan grande amor tuvo por la
musica desde sus afios infantiles y el entusiasmo con que se puso a estudiarla
sin ambicionar la gloria. Empezd a componer y destruyd timidamente sus
ensayos iniciales. Después, alentado por su fuerza creadora, produjo nuevas
obras que le valieron honores bien pronto. Vivia feliz con sus propios triun-
fos, sin envidiar los ajenos. Mas ahora los éxitos de Mozart le llenaban de
envidia, causdndole tormentos infernales, y declara que no existe la justicia
en este mundo ni en el otro, desde el momento que ese don celestial al
cual se llama la chispa del genio en vez de recaer sobre hombres laboriosos
como él, recae sobre cindidos e inconscientes como Mozart.

Aparece Mozart en escena entonces de subito. Refiere que, habiendo oido
rascar a un violinista ciego en la calle un aria de la épera Don Juan, quiso
proporcionar a Salieri la sorpresa y el placer de que escuchara en su propio
hogar tan cémica interpretacién. Entra el violinista, toca unos compases de
dicha épera y Mozart se echa a reir. Salieri reprocha tal actitud a su amigo;
afirmando que cuando un mal pintor desfigura la Virgen de Rafael o un mal
cémico destroza los versos de Dante, él se pone serio. Mozart, tras disculpar
tan duro juicio atribuyéndolo al mal humor de Salieri, despide al violinista.
Manifiesta que en un momento de insomnio tuvo una idea tenaz: se figuraba
que halldndose de charla con su adorada mujer, surgié de subito ante él una
lagubre aparicidon. Y afiade que ha puesto en mdsica esa idea. A peticién
de Salieri toca al piano esa composicién. Extasiase su amigo escuchdndola
y dice que Mozart es un Dios, a lo que Mozart responde riendo que, en
efecto, es un Dios, pero un Dios lleno de hambre. Salieri le propone que
vayan juntos a una fonda, cosa que Mozart acepta, dejindolo por un rato
para prevenir a su mujer.

Al quedar Salieri solo siente aumentar su envidia. Se dice que la muerte
de tan agasajado rival vendria en provecho de su propio renombre. Para
rechazar escripulos, proclama que, cuanto mds subiese la musica merced a
Mozart, tanto mds descenderia al perecer éste, por no haber quien recogiera
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su herencia artistica. Y decide suministrar al amigo el veneno que 18 afios
antes le entregara Isora como prenda de amistad y amor. As{ acaba el primer
cuadro de la obra.

Al comenzar el segundo cuadro aparecen los protagonistas en un aposento
de la fonda. Han comido muy a gusto y Salieri no comprende cédmo, tras
el sabroso el festin, pueda seguir preocupado Mozart. Explica este entonces
la causa de su pesadumbre. Una semanas atrds cierto desconocido enlutado
vino a encargarle un réguiem, y desde aquel dia se siente como perseguido
por la sombra del misterioso sujeto. Salieri pretende animarle recorddndole
un consejo que oyé a Beaumarchais, el autor de Las bodas de Figaro. Mozart,
a su vez, recuerda que este comedidgrafo suministré a Salieri el libreto de
la famosa dpera Tarare, y canta un breve tema de ella. Después declara sus
dudas sobre la verosimilitud del pablico rumor que acusaba a Beaumarchais
de haber envenenado a una persona, afiadiendo: «El era un genio como td
y yo; y existe incompatibilidad eterna entre el genio y el criminal». Tras
esto, escancia Salieri el veneno en la copa de Mozart, quien no advierte la
maniobra que le costard la vida. «A tu salud, mi viejo amigo, y por la cordial
unién de Mozart y Salieri», exclama el autor de Don Juan, cuando se lleva
a los labios la copa. A continuacién toca un trozo del réguiem. Salieri se
emociona; llora; declara que estd tan tranquilo, a pesar de todo, como si
acabase de cumplir un penoso deber, y pide que su amigo le siga inundando
el alma con melodifas. Admirado Mozart de ver de qué modo se conmueve
su colega, celebra que sean muy pocos los destinados a dejarse seducir
por la musica, constituidos en sacerdotes de lo tnico bello. Su exaltacién
cesa de subito, sin embargo. Se encuentra mal y deja a su amigo para ir a
acostarse. Salieri le desea el alivio, y al quedarse solo, dice estas frases, las
postreras de la obra: «Largo serd tu suefio, Mozart» ;Tenfas razén al afirmar
la incompatibilidad eterna entre el genio y el criminal, con lo cual resultaria
que no soy un genio yo? ;Pero quial... !Ah{ estd el caso de Miguel Angel
Buonarotti!... A menos que el pueblo idiota hubiera inventado la leyenda
de que el constructor del Vaticano habfa sido un criminal.®

La reunién madrilefia, consagrada a la musica rusa de Rimsky-Korsakoff,
el dia 3 de noviembre de 1923, conté con la presencia entre el publico de
la Reina Dofa Victoria*. A los dos cantantes, Theodore Ritch (Mozart) y
Alexander Griff (Salieri), se unirfan, cantando desde detrds del telén®, algunos
componentes de la Masa Coral de Madrid dirigidos por el maestro Benedito

# SUBIRA, José. N. Rimsky Korsakoff: su «Mozart y Salieri». Monografia musical para la Asocia-
cién de Cultura Musical. pp. 5-6. Fondos del Centre de documentacié de I'Orfeé Catala.

4 CASTELL, Angel Marfa, ABC, Afio XIX, 4.11.1923, p. 36 y 5.11.1923, p. 21. En el Libro de
Actas se puede leer que La Junta Directiva, reunida el 12 de noviembre de 1923 acordé nombrar
Socias Honorarias a SS.MM las Reinas dofia Victoria Eugenia y dona Marfa Cristina, que «con
gran complacencia por parte de la ACM, se habfan dignado a asistir a varias sesiones».

# Arrecul, Victor. El Debate, Afio XIII, ndm. 4.464, 6.11.1923, p. 4.
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en el corto pasaje que reproduce un fragmento del Réquiem de Mozart en
la escena en que Mozart refiere a Salieri el presentimiento de muerte que ha
dejado en su dnimo el encargo recibido para escribir esta pieza.

En la sesién del 22 de octubre de 1923 la Junta Directiva habia llegado al
acuerdo «de ofrecer a la Masa Coral de Madrid, a titulo de obsequio por su
colaboracién en los préximos festivales Mozart y Gluck, la cantidad de 100
pesetas y al director de dicha corporacién, por andlogo concepto, otras 100
pesetas».® Se desconocen mds datos sobre los costos de las producciones. En el
diario Alcoy: la voz del pueblo se advertia «a los alcoyanos amantes de la buena
musica, que dado el presupuesto elevadisimo de la actuacién de este concierto
(refiriéndose al que ofrecerfa las dperas de cdmara Sebastidn y Sebastiana y Mo-
zart y Salieri), no solo por la calidad sino por el gran nimero de personas que
viajan y acttan, la cuota de entrada para el mes de noviembre, serdn quince
pesetas mds la mensualidad correspondiente a dicho mes».*’

La produccién, que se canté en ruso®, fue nuevamente un gran éxito. Estos
son algunos de los comentarios mds relevantes:

La partitura cautivé vivamente al auditorio, especialmente cuando el
personaje que representa a Mozart se sienta al piano para interpretar la
inmortal pdgina del Réquiem, que el maestro Rudolfo Gross ejecutd de
manera admirabilisima.*’ (Jerez de la Frontera 16.10.1923).

El tenor Theodore Ritch representd con acierto el papel de Mozart y el
bajo-baritono Alexandre Griff no pudo estar mejor en su papel de Salieri.
Una gran ovacién escucharon los artistas al finalizar el concierto.”® (Santiago
de Compostela 24.10.1923).

El tenor Theodore Ritch, de voz dulcisima, justamente atenorada, de
timbre puro, flexible, obediente a los mds diversos matices. Artista de sen-
timiento, que da a sus interpretaciones su méximo relieve, elegantisimo y
atractivo en su diccién y en su presencia. Su éxito fue extraordinario y de él
pude oir entre el publico los mds entusiastas elogios.”' (Madrid 3.11.1923).

% Libro de Actas de la ACM.

7 Alcoy: La voz del pueblo, Afio XIV, nim. 666, 20.10.1923, p. 3.

En Madrid la cuota de entrada era de 5 pesetas y la mensual de 5 pesetas desde septiembre
a junio (La Prensa -Madrid, Afio XVII, ndm. 4.924, 26.10.1923, p. 1) y en delegaciones esta
misma cuota daba derecho a una entrada adicional de sefora (La Gaceta de Levante, Afo III,
nam. 891, 24-12-1926, p. 1).

 Diario de Valencia, Afio XIII, nim. 4.308, 30.10.1923, p. 2.

¥ El Guadalete, Afio LXXII, ntim. 22.684, 17.10.1923, p. 2.

0 El Compostelano, Ano 1V, nim. 1.102, 25.10.1923, p. 1.

>! Bosch, Carlos. «En la Asociacién Cultural-Festival ruso». La Opinién, Afio I, nim. 107,

6.11.1923, p. 5.
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Figura 6: programa de mano de la tercera reunién de la temporada 1923-1924 de la ACM
en Madrid el 3 de Noviembre de 1925 (Fondo Roda del RCSMM).

4.3. La Reina de mayo (Die Maienkinigin), épera en un acto 'y El kadi
enganiado (Le cadi dupé, Der betrogene Kadji), 6pera cémica en un acto,
de Christoph Willibald Gluck (1714-1787)

Dentro de lo que se denomind el Festival Gluck se pusieron en escena dos
6peras de cdmara de este compositor. Ambas se interpretaron en Madrid en
la misma sesién, gustando mds al publico E/ kadi engasiado que La Reina de
mayo,>* principalmente por la admirable actuacién del caricato Bandler en la
primera®. A diferencia de las dperas de cdmara anteriores, estas dos obras fueron
escritas para un ndmero mayor de personajes, cinco La Reina de mayo y seis El
kadi engafiado. Los mismos cantantes que habfan participado en las peras de
Mozart y Rimsky-Korsakoff asumieron los papeles de ambas peras de Gluck.
Algunos miembros de la Masa Coral de Madrid junto con su director, Rafael
Benedito volvian a participar en las obras.

La Sociedad Sevillana de Conciertos contraté estas producciones para que
se representaran el 19 de octubre de 1923. Unas semanas después, el 5 de
noviembre, con la presencia de S.M. la Reina Dofia Marfa Cristina y la In-

52 SALAZAR, Adolfo. «O[)cras en miniatura-De Gluck a Rimsky-Korsakoff». El Sol (Madrid),
Afio VII, nim. 1.949, 8.11.1923, p. 4.
3 El Mundo (Madrid), 7.11.1923, p. 2
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Figura 7: Programa de mano de la cuarta reunién de la temporada 1923-1924 de la ACM en Madrid
el 5 de noviembre de 1925 (Fondo Roda del RCSMM).

fanta Dofia Paz, sonaba en el Teatro de la Comedia de Madrid la musica de
Gluck. El mismo José Subird admitirfa, que tanto este festival como el anterior
dedicado a la musica rusa, «confirmaban no solo una buena voluntad sino
también un singular acierto en la eleccién de obras e intérpretes para interesar
a los entusiastas de la musica bella».*

Poco se sabe de su puesta en escena, salvo que las decoraciones fueron obra
una vez méds de José Olalla y Max Kiirschner.

Las Speras fueron interpretadas en alemdn, como se deduce de dos co-
mentarios en prensa: en La Reina de mayo, se mencionan los bien declamados
recitados en alemdn del tenor Ritch y Salazar se refiere a la épera E/ Kadi
engafiado por su titulo alemdn, Der betrogene Kadi.

La representacién de estas dos dperas dio pie a la publicacién en el mismo
dfa de un «pulso musicoldgico» entre Victor Espinds (Dos éperas de Gluck) y
Adolfo Salazar (Operas en miniatura-De Gluck a Rimsky-Korsakoff) que desde
sus columnas en La Epoca y El Sol, ofrecieron un detallado andlisis de la musica
de Gluck. Pulso, que quizds también tenfa como contrincante a José Subird

 La Prensa (Madrid), Afo XVII, nim. 4.933, 6.11.1923, p. 1.
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Figura 8: Portada del libreto original de La Reina de mayo. (Fondos de la Library of Congress, Music
Division. Washington).

quien con motivo de la programacién de estas Speras habfa publicado su sexta
monografifa (Cristébal W. Gluck y su produccidn escénica).

4.3.1 La Reina de mayo, épera en un acto

La Reina de Mayo, divertimento pastoril en un acto, no figura en las listas
de éperas compuestas por Christoph Willibald Gluck. Ello se debe a que la
musica de ésta son en realidad arreglos de Johann Nepomuk Fuchs (1842-1899)
de fragmentos procedentes de otra épera de Gluck L7sle de Merlin. El libreto,
traducido al alemdn por Max Kalbeck, estd basado en Les amours campestres de
Favart, a su vez parodia del libreto de Les Indes galantes de Rameau®. Segtn
puede leerse en la partitura original®®, esta dpera se presenté por primera vez en
el Teatro de Opera de la Corte de Viena el 13 de mayo de 1888, con motivo
de la inauguracién del monumento dedicado a Marfa Theresa. Se desconocen
los nombres de los cantantes que la cantaron por primera vez.

> <http://jp.rameau.free.fr/amours_champ.htm> [dltima consulta el 29.01.2024].

56 <https://www.loc.gov/resource/musschatz.10296.0/2sp=1&st=image&r=-1.189,-0.117,
3.379,1.615,0> [dltima consulta 29.01.2024]. Texto original en alemdn: «Aus Anlass der Enthiillung
des Maria Theresien-Denkmales am 13. Mai 1888 zum ersten Male im k. k. Hof-Operntheater in
Wien aufgefiibro.
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Empieza la obra con unos compases en tiempo de minuetto, [...]. A
pesar de la inocente frivolidad de la obrita, se percibe el temperamento
musical del autor en frases de enérgica tensién dramdtica, apoyadas por
timidos balbuceos del metal.”’

Espinds la resumié como graciosa comedieta musical.”®

Cinco son los protagonistas de esta breve épera: Filint: Isabel Petersdorf;
Elena: Elena Pola; Lisette: Vera Konechowsky; Marqués de Monsupir (Damén):
Theodore Ritch y Ricardo, rico hacendado: Rudolf Bandler.

El argumento, tal y como figura en el programa de mano, dice asi:

Elena, la bella pastora, tiene tres adoradores: el joven pastor Filint, el
rico hacendado Ricardo y el joven aristcrata marqués de Monsupir, el cual
se llama Damon.

Los tres enamorados se dirigen sucesivamente a Lisette, pastora muy
amiga de Elena para que interceda en favor del galdn respectivo. Y Elena
procede con tal diplomacia que al final el pastor Filint se casa con la pastora
Elena, el hacendado Ricardo se casa con Lisette y el aristécrata Damén se
queda sin nada.

Concluye la obra coronando a Elena como Reina de Mayo.

A la mafiana siguiente la prensa conclufa: «Los intérpretes, Sres. Petersdorf,
Pola y Konechowsky- bella pastora que nos hizo afiorar el cayado y zamarra
pastoril-, muy bien, y excelentes el bajo Bandler y el tenor Ritch, de bonita voz y
excelente declamacidn, tan excelente que entendimos sus recitados en alemdn».”

4.3.2 El kadi engafiado, dpera cdmica en un acto

El cadi engafiado es obra de mayor enjundia, y deleité a la concurrencia
con el interés de la mds moderna opereta de argumento no verde, con lo
que queda hecho su mejor elogio.

No obstante el asunto oriental, no se descubre en ella ni una sola ca-
dencia de la triste fatalidad... ;Qué lejos estd Gluck de eso! Al contrario, el
contenido artistico de sus grandes obras, originalidad, brfo, tensién dramdtica,
persistencia de los modos mayores, noble virilidad en suma, campea en ella,
y llega al mds alto grado en el allegro agitato final y en la invocacién a
Alah, arrollador como una carrera de walquirias.®

°7 La Correspondencia de Espasia, Afio LXXVI, nim. 23.750, 6.11.1923, p. 5.

*8 EspiNGs, Victor. «Dos 6peras de Gluck». La Epoca (Madrid), Afio LXXV, ntm. 26.166,
8.11.1923, p. 1.

* La Correspondencia de Espasia, Afio LXXVI, nim. 23.750, 6.11.1923, p. 5.

0 Tbid.
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Figura 9. Portadas de los libretos originales de la 8pera E/ kadi engafiado en francés y alemdn.®!

Le cadi dupé, como figura en el libreto original en francés de Pierre-René
Lemonnier, o Der betrogene Kadi, en su versién alemana, se representé por
primera vez en el Burgtheater de Viena el 9 de diciembre de 1761% como
parte de las festividades con motivo del cumpleafios del emperador Francisco 1.

En la tabla 4, figuran los protagonistas de E/ kadi engasiado en su primera
representaciéon en 1761 y en Madrid en 1923:

' Google books y Miinchener Digitalisierungszentrum Miinchen, Bayerische Staatsbibliothek.
62 <https://www.gluck-gesamtausgabe.de/gwv/werkregister/eintrag/work-54.html> [dltima con-
sulta 29.01.2024].
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Tabla 4. Cantantes de £/ kadi engaiiado

Personajes Viena (9.12.1761) Madrid (5.11.1923)
El Kadi Vincent Hédoux Rudolf Bandler
Fdtima, su esposa Marguerite Hédoux Isabel Petersdorf
Zelmira Mall. Guérin Elena Pola
Nuradin Mons. Darcis Theodore Ritch
Omar, un tintorero Jean Baptist Rousselois Alexander Griff
Omega*, su hija Gabriel Soullé Vera Konechowsky
Aga** Antoine Durval (narrador)

*En el libreto original la hija se llama Ali. ** No se conoce quien asumfa este
papel en la representacién de 1923.

Originalmente y de acuerdo con las notas en el libreto el acompafiamiento
corrfa a cargo de flautin, flauta primera y segunda, oboe primero y segundo, fagot,
corno primero y segundo, tridngulo, tambor, platillos; salterio; arcos y clavicémbalo.

Segtin el programa de mano, la obra transcurre en la casa del kadi en
Bagdad de la siguiente manera:

Un kadi, el protagonista de la obra, estd enamorado de Zelmira, con tal
motivo abandona a su consorte Fdtima. Ambas mujeres se ponen de acuerdo
para gastar una pesada broma al infiel marido. Zelmira declara que es hija
del viejo tintorero Omar, y que éste la maltrata incesantemente, solicitando
auxilio contra ese proceder paterno. El kadi pide al tintorero la mano de su
hija, firmando un contrato, por el que se obliga a pagar una fuerte suma
si por su culpa se deshiciese la boda. Pero resulta que Omar no es padre
de Zelmira, sino de una mujer fea como ella sola, llamada Omega. Y el
kadi paga muy gustoso la multa que él mismo habia fijado en el contrato,
con tal de no contraer matrimonio. Entre tanto Zelmira se casa con un
joven llamado Nuradin, de quien ella estaba firmemente enamorada, y el
kadi, arrepentido de su extravio amoroso, vuelve a los brazos de su Fdtima.

Al dfa siguiente de la representacién en Madrid, Salazar comentaba que esta
operita de Gluck, con su melodia staccato, era un fino y gracioso ejemplo de
lo que en su tiempo fueron las peras de cdmara y de lo que en el presente y
futuro deberfan llegar a ser.®

La labor del maestro Gross fue bien valorada, asi como la interpretacién
del elenco completo, destacando el sefior Bandler en su papel cémico de
cadi trasquilado, a pesar de que se le pidié que no acentuara la nota cémica,
pues sus condiciones excelentes le bastaban para realizar su labor con acierto.

© SaLazar, Adolfo. El Sol (Madrid), Afio VII, nim. 1.949, 8.11.1923, p. 4.
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Anexo I: articulos 20 y 50 de los Estatutos
de 1922 de la Sociedad de Cultura Musical
(Fondo Roda del RCSMM)

Articulo 20. La administracién de la ASOCIACION DE CULTURA
MUSICAL estard intervenida por la Sociedad fundadora, gestora y garantiza-
dora SOCIEDAD MUSICAL DANIEL, en virtud de los derechos que se le
reconocen en el articulo 50.

TITULO X

De las relaciones de la «Asociacién de Cultura Musical» con la Sociedad
fundadora, gestora y garantizadora «Sociedad Musical Daniel».

Articulo 50. En compensacidén a los estudios, trabajos y gestiones realizados
por la SOCIEDAD MUSICAL DANIEL, fundadora, gestora y garantizado-
ra de la ASOCIACION DE CULTURA MUSICAL, asi como también en
recompensa a la direccién que por su experiencia compete a la primera, en
cuantas operaciones lleve a cabo la segunda entre ambas Entidades se pacta
expresamente lo que sigue:

a) Todas las operaciones de adquisicién y suministro de pianos, mdsica y
toda clase de instrumentos musicales y accesorios de musica, adquisicidn, re-
produccidn, edicién y administracién de derechos de autor, asi como cualquiera
otra operacién similar o de contratacidon de artistas y agrupaciones artisticas, se
hardn exclusivamente por intermedio de la Sociedad fundadora, gestora y garan-
tizadora, SOCIEDAD MUSICAL DANIEL, a quien se le confia la direccién
y administracién exclusiva de esta clase de operaciones durante cincuenta afios
a contar desde la constitucién de la Asociacién.

b) La SOCIEDAD MUSICAL DANIEL percibird por estos servicios y las
obligaciones que mds adelante contrae el 20 por 100 del importe bruto de las
cuotas anuales que satisfagan toda clase de socios durante la vigencia de este
contrato. La SOCIEDAD MUSICAL DANIEL se obliga a su vez:

a) A costear por su cuenta el alquiler del local para oficinas, luz, calefaccién
y los sueldos de los empleados necesarios para las mismas y para la organizacién
de los conciertos, exceptudndose el sueldo del Gerente.

b) A garantizar a la ASOCIACION DE CULTURA MUSICAL contra
todo riesgo de pérdida en las operaciones especificadas en el primer apartado
de este articulo, salvo las referentes a la organizacién de conciertos y espectd-
culos ptiblicos, que serdn de exclusiva cuenta y riesgo de la ASOCIACION
DE CULTURA MUSICAL.

c) A presentar anualmente durante los meses de abril y mayo, el plan pro-
grama de la campafia artistica a efectuarse en la siguiente temporada.
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d) El exceso que en algin o algunos ejercicios pudiera suponer el importe
del 20 por 100 de las cuotas a que se contra el primer apartado b) de este
articulo sobre los gastos indicados en el segundo apartado a) del mismo, lo
destinard la SOCIEDAD MUSICAL DANIEL, primero: a enjugar el déficit
causado por tal motivo en ejercicios anteriores, el remanente a subvencionar
artistas o agrupaciones espafiolas de reconocido mérito, y a organizar conciertos
en el extranjero en que, por lo menos, haya una parte consagrada a compositores
espafioles, asf como también a organizar concursos entre los compositores espa-
fioles de obras de concierto instituyendo premios para las que resulten elegidas
por un jurado compuesto por musicos de gran prestigio.

La duracién de este contrato serd de cincuenta afios, a contar desde la fecha
de la constitucién de la Asociacién, y no podrd ser modificado ni rescindido
sino por expresa voluntad de ambas partes, consignada en escritura ptiblica ante
notario, por tratarse de un pacto de cardcter contractual.
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Anexo II: notas biogrificas de los intérpre-
tes de La serva padrona que se publicaron en
el programa de la sesién de la Asociacién de
Cultura Musical celebrada en Madrid el 4 de
noviembre de 1922

Angeles Ottein

Nacid en Santiago de Compostela el afio 1897. Estudié Solfeo y piano con su madre y el canto con el
maestro Simonetti. Debuté en Madrid cuando solo contaba diez y ocho afios y después de una pequefia
tournée por su pais natal (Galicia) march6 a Italia. Su debut en el primer teatro de Roma sorprendié de tal
manera al publico que la Prensa unanime la calificé de verdadero fenémeno. Desde ese momento, el nombre
de la Ottein se pronuncia en todos los centros artisticos con admiracion. Contratada para actuar en América
en el Teatro Colon de Buenos Aiires, sustituyendo a Maria Barrientos, obtuvo tal triunfo, que ha cantado tres
afios consecutivos en dicho teatro, y habiendo sido reclamada por aquel publico, actuara nuevamente en la
temporada de 1923.

Armando Crabbé

Naci6 en Bruselas en 1886. A los diez y siete afios ingreso en el Conservatorio de dicha capital dirigido por
el sabio musicégrafo Gevaert y obtuvo en su carrera las mas altas distinciones y premios. Debuté a los
veinte afios en el teatro de la Monnaie de Bruselas con Le jongleur de Notre-Dame, de Massenet, y desde
entonces le ha acompafiado por todas las escenas del mundo una serie no interrumpida de triunfos. Crabbé
no solamente tiene fama como cantante de 6pera: en la lirica de camara ha logrado conquistarse una
reputacion extraordinaria. Ha actuado con grandes éxitos en los principales teatros de Europa y América y
esta considerado como uno de los més geniales baritonos liricos de la actualidad. En este concierto dard a
conocer varias obras de la moderna escuela italiana (Respighi, Pizzetti y Cimara) y cantara nimeros de
Spontini y Méhul en el tono original compuesto expresamente para el afamado baritono Martin.

Carlos del Pozo

Nacié en Manila en 1884, de padres espaiioles. Hizo sus estudios artisticos en Italia y ha actuado como bajo
cémico en los principales teatros de Espaiia, Italia y América, obteniendo por doquier excelente acogida.

José Anglada

Naci6 en Vitoria en 1879. En el Conservatorio de Madrid estudi6 piano, harmonia y composicion. Se ha
distinguido como director de dpera en Espaiia, Italia y América, y en el Teatro Real de Madrid ha actuado en
diversas temporadas como maestro concertador.
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Anexo III: notas biogrdficas de los intérpretes
de Sebastidn y Sebastiana, que se publicaron
en el programa de mano de la sesién de la
Asociacién de Cultura Musical celebrada en

Madrid el 31 de octubre de 1923

Isabel Petersdorf

Soprano de los Teatros de 6peras de Bremen, Hannover y Stuttgart.

Elena Pola

Soprano de los Teatros de dperas de Stuttgart y Viena

Rudolfo Bandler

Bajo caricato de las 6peras de Viena, Real de Madrid, Colén de Buenos Aires y Municipal de Rio de Janeiro.
Rudolfo Gross

Director de la Orquesta Konzertverein de Munich y exdirector de los Teatros de 6pera de Grez, Berlin,
Munich y Amberes.

Orquesta compuesta de profesores de la «Sinfonica» de Madrid.
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Anexo IV: Notas biogréficas de los intérpretes
de Mozart y Salieri, que se publicaron en el
programa de mano de la sesién de la Asocia-
cién de Cultura Musical celebrada en Madrid
el 3 de noviembre de 1923

Vera Konechowsky
Soprano de la Opera Real de Petrogrado, Opera Cémica de Paris y Teatro Real de Madrid.
Theodor Ritch

Tenor lirico de la Opera Real de Petrogrado, Chicago Opera House, Covent Garden de Londres, San
Carlos de Lisboa y Liceo de Barcelona.

Alejandro Griff

De la Scala de Milan, Liceo de Barcelona y Teatro Real de Madrid.
Enrique Aroca

Eminente pianista espafiol, primer premio del Conservatorio de Paris.
Rudolfo Gross
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Resumen:

El desarrollo de tecnologias capaces de vincular movimiento y sonido en tiempo
real ha impulsado una profunda revisién de los fundamentos conceptuales que
explican la relacidén entre cuerpo y experiencia sonora. Este articulo examina
el papel central del cuerpo en la percepcién y produccién musical a partir de
la fenomenologia y la cognicién musical encarnada, y analiza cémo el gesto
constituye un elemento estructural, expresivo y cognitivo de la musica. Se
revisa la trayectoria histérica del uso de sensores y tecnologias de captura del
movimiento en prdcticas musicales desde la década de 1960, destacando su
progresiva integracién en la creacién contempordnea. También se presentan
los enfoques mds relevantes de la interaccién humano-mdquina aplicados a la
musica, las tipologfas de sensores empleados en entornos artisticos y los retos
que plantea el disefio de sistemas gestuales. Finalmente, se discute el papel del
feedback en la construccidn del sentido musical y en la relacién entre cuerpo
y tecnologfa. El objetivo del texto es ofrecer un marco teérico amplio y co-
herente que permita comprender la interaccién musica-movimiento desde una
perspectiva interdisciplinar.

Palabras clave: gestualidad musical, cognicién musical encarnada, interaccién
musica-movimiento, interaccién humano-mdquina (HCI), nuevas interfaces de
expresién musical (NIME).

Abstract:
The development of technologies capable of linking movement and sound in real
time has driven a profound revision of the conceptual foundations that explain the

* Graduada de Composicién en el RCSMM, cursando actualmente el Mdster de Compo-
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relationship between the body and sonic experience. This article examines the central
role of the body in musical perception and production from the perspectives of phe-
nomenology and embodied musical cognition, and analyzes how gesture constitutes
a structural, expressive, and cognitive element of music. The historical trajectory
of the use of sensors and motion-capture technologies in musical practices since the
1960s is reviewed, highlighting their progressive integration into contemporary
creation. The article also presents the most relevant approaches to human-machine
interaction applied to music, the types of sensors used in artistic contexts, and the
challenges posed by the design of gestural systems. Finally, it discusses the role of
Jeedback in the construction of musical meaning and in the relationship between
body and technology. The aim of the text is to offer a broad and coberent theoreti-
cal framework that enables an understanding of music-movement interaction from
an interdisciplinary perspective.

Key words: musical gestuality, embodied music cognition, music—movement inter-
action, human-computer interaction (HCI), new interfaces for musical expression

(NIME).

1. Introduccién

a relacién entre cuerpo y musica ha formado parte de la experiencia

humana de forma tan arraigada que, durante siglos, no fue objeto expli-

cito de reflexién tedrica. La tradicién occidental, especialmente a partir
del ideal racionalista, tendié a situar la musica en un plano de abstraccién
equivalente al pensamiento, desligdndola de la corporalidad y reduciendo el
fenémeno musical a una sucesién de alturas y duraciones interpretada por un
oyente concebido como un sujeto puramente auditivo.! Esta visién, pese a su
predominio histdrico, resulta insuficiente para explicar la complejidad del hecho
musical. Muestra de este interés creciente es la rama de la musicologfa llamada
cognicién musical encarnada, la cual defiende que «el procesamiento cognitivo
de la musica (como el aprendizaje, el uso de la memoria, la prediccidn, etc.) se
basa en interacciones con la musica mediadas corporalmente».* Las percepciones
corporales estdn basadas en modelos de conexiones entre patrones y estados,

! Pierre Schaeffer en su Tratado de los objetos musicales (Madrid: Alianza Editorial, 2003)
introduce el término de «escucha reducida» para referirse a un modo de escucha que se centra
exclusivamente en las propiedades fisicas del sonido, sin considerar su origen o las circunstancias
que lo producen.

2 «The cognitive processing of music (such as learning, memory use, prediction, etc.) is based on
corporeally mediated interactions with music». LEMAN, Marc er al. «What Is Embodied Music Cogni-
tion?» In: Bader, R. (ed.). Springer Handbook of Systematic Musicology. Berlin: Springer Handbooks,
2018, p. 748. https://doi.org/10.1007/978-3-662-55004-5_34.
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entendiendo los patrones como los elementos que pueden ser observados y los
estados como las condiciones que llevan a esos patrones.Los modelos predictivos
del cerebro humano estdn especializados en inferir las condiciones de un estado
que no puede ser observado, a partir de patrones observados con anterioridad.?

Inferencia acerca del estado

Observador Patrén Estado
observable no observable

Figura 1. Esquema perceptivo de patrones y estados.*

La fenomenologfa fue decisiva para situar la corporalidad en el centro de
la experiencia. Edmund Husserl sefialé que el cuerpo propio es el punto de
partida de toda percepcidn, el que permite que tengamos conciencia del mundo.’
Posteriormente, Maurice Merleau-Ponty desarrolld la idea del esquema corporal
como la comprension implicita que tiene el cuerpo de si mismo y de su relacién
con el entorno, no es un esquema consciente sino un saber pre-reflexivo que
precede a toda percepcidn, la cual estd siempre moldeada por el cuerpo, por
lo que nunca es neutral.®

En el caso de la musica, esta perspectiva implica que la percepcién sonora
depende de procesos corporales como: la postura, la respiracién, la memoria
motriz, la orientacién espacial y las tensiones musculares. Este planteamiento
ha tenido una influencia decisiva en la investigacién actual sobre interaccién
musica-movimiento, ya que proporciona un marco conceptual para compren-
der por qué los sistemas gestuales pueden resultar musicalmente significativos.

La cognicién musical encarnada ha reforzado esta visién con aportaciones
empiricas que muestran que el movimiento, incluso cuando es minimo o in-
voluntario, participa activamente en la comprensién del discurso musical. Los

3 Ibid, p. 748.

i Ibid, p. 748.

> Hussere, Edmund. Investigaciones Légicas, 1. Gaos, José y Gonzdlez, Poa (trad.). Madrid:
Alianza Editorial, 2006.

¢ MEeRrLEAU-PONTY, Maurice. Fenomenologia de la percepcién. Cabanes, Jem (trad.). Barcelona:
Planeta DeAgostini, 1993.
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cuerpos de los oyentes responden a la musica con balanceos, cabeceos o gestos
ritmicos que no son simples adornos expresivos, sino manifestaciones directas
de procesos cognitivos como la anticipacién temporal, la segmentacién ritmica
o la construccién de tensiones y distensiones musicales. Segin Rolf Goday y
Marc Leman (2010), las personas parecen hacer gestos musicales en multiples
contextos: balanceando sus cuerpos y moviendo sus manos al ritmo de la
musica mientras bailan o incluso cuando caminan por la calle. Los oyentes a
menudo imitan los gestos de los musicos tocando una guitarra imaginaria, por
ejemplo, o imitando los movimientos faciales y el lenguaje corporal de estrellas
del pop o directores de orquesta; y, a menudo, lo hacen sin ninguna formacién
musical. Estos movimientos son muchas veces espontdneos, sin ningtn tipo de
premeditacidn, lo cual puede conducir a la pregunta de por qué existen estos
movimientos y cdmo se relacionan con la mdsica.”

La interpretacién instrumental se basa en una compleja relacion entre gesto
productor y resultado sonoro, una relacién que el oyente percibe incluso sin
formacién musical. Esto no es exclusivo de la musica, sino que se da en todo
acto de comunicacién. Las variaciones en la dindmica o la articulacién pueden
interpretarse de forma distinta en funcién de lo que se ve, y la presencia del
cuerpo del intérprete aporta informacién expresiva que complementa y condi-
ciona lo que se escucha. Albert Mehrabian (1972) llevé a cabo una de las in-
vestigaciones mds influyentes sobre los tipos de comunicacidn, estableciendo los
siguientes porcentajes de transmisién de informacién en un acto comunicativo
con lenguaje oral: 7% es comunicacién verbal (las palabras y su significado),
38% es comunicacién vocal (tonos y matices con los que se transmite el men-
saje) y, un 55% lo atribuye al lenguaje corporal (sefiales y gestos).® Aunque la
musica no tiene contenido semdntico, por lo que no puede ser comparada con
un lenguaje, esta investigacién sirve para resaltar el gran poder comunicativo
de los gestos, los cuales si estdn muy presentes en el acto musical.

El interés creciente por dispositivos capaces de traducir movimiento en
sonido responde a esta concepcién ampliada de la musica. Los sensores de mo-
vimiento inercial, las cdmaras de seguimiento de movimiento y los dispositivos
de medicién fisioldgica permiten incorporar el cuerpo al proceso creativo de
formas novedosas. Sin embargo, la integracién del gesto en la musica asistida
por tecnologfa plantea numerosos desafios conceptuales, estéticos y técnicos que
solo pueden comprenderse mediante un andlisis de los fundamentos tedricos
que sostienen la interaccién entre humanos y tecnologifa, y en particular, entre
musica y movimiento.

7 Gopey, Rolf and LemaN, Marc. Musical Gestures. Sound, Movement and Meaning. New
York: Routledge, 2010, p. 4.
8 MEHRABIAN, Albert. Nonverbal Communication. Berlin: De Gruyter Mouton, 2013, p. 863.
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El objetivo del presente articulo es revisar los principales enfoques tedricos
y tecnoldgicos que permiten comprender la relacién entre gesto, movimiento y
creacién musical mediada por sensores, con el fin de ofrecer un marco conceptual
que articule estas prdcticas dentro de la investigacién musicolégica contempordnea.

2. Cuerpo, percepcién y gestualidad

La experiencia musical estd profundamente arraigada en la corporalidad.
Aunque gran parte del discurso tedrico haya considerado la musica como un
fenémeno fundamentalmente auditivo, escuchar mdsica implica activar procesos
perceptivos, motores y cognitivos que exceden la mera recepcién de estimulos
acusticos. La fenomenologfa proporciona un marco sélido para comprender esta
relacién. La nocién de cuerpo vivido establece que el cuerpo es la condicién de
posibilidad de cualquier experiencia: la percepcion no se sitda en un punto neu-
tro, sino en un organismo que ocupa espacio, se mueve, experimenta tensiones,
orienta su atencién y posee una memoria motriz acumulada a través de toda
su historia vital. Desde esta perspectiva, la escucha musical no puede disociarse
del comportamiento corporal que la acompana. La influencia de la musica en
las reacciones corporales se ha apreciado desde las antiguas culturas asiria y
griega; muchas veces relacionando estas influencias con el mundo de la magia.

Actualmente, hay evidencias crecientes que atestiguan que algunos tipos de
musica podrian modular funciones cardiacas y neuroldgicas, asi como desatar
efectos reductores del estrés medidos biomédicamente. Cada vez se utiliza més
musica como tratamiento terapéutico, aunque todavia no se comprende del
todo el trasfondo cientifico detrds de esto. Las respuestas a la musica parecen
ser personales, especialmente cuando ocurren sensaciones como el escalofrio o
la piloereccién, lo que sugiere que estas reacciones dependen de preferencias
personales, estado de dnimo o emociones. Sin embargo, el estudio de Gianfranco
Cervellin y Giuseppe Lippi muestra respuestas cardiovasculares y respiratorias
consistentes en musica de diferentes estilos (raga, techno y cldsica). En la ma-
yorfa de los sujetos, la excitacién estaba relacionada con el tempo y asociada
con una respiracién mds rdpida. Las respuestas fueron cualitativamente similares
en musicos y no musicos, y aparentemente no estaban influenciadas por las
preferencias musicales, aunque los musicos respondieron mds intensamente. El
perfil musical se reflej6 de manera estrecha en la microvasculatura de la piel,
lo que sugiere una posible conexién inferior (subconsciente) entre la sensacién
auditiva y las reacciones cardiovasculares.’

 CervELLIN, Gianfranco and Liprp1, Giuseppe. «From Music-Beat to Heart-Beat: A Journey in
the complex Interactions between Music, Brain and Heart». European Journal of Internal Medicine,
vol. 22, no. 4 (2011), pp. 371-74. 10.1016/j.¢jim.2011.02.019.
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Ademds de confirmar una influencia importante de la musica en la
respiracién, también se observé una sincronizacién respiratoria con los aumen-
tos en la intensidad musical entre diferentes sujetos, particularmente durante
crescendos lentos.'

Pero el gesto no interviene dnicamente en la comprensién, sino también
en la expresién y en la comunicacién musical. La interpretacién instrumental
constituye un caso paradigmdtico: el gesto no sélo produce sonido, sino que
comunica intenciones expresivas y articula significados adicionales al material
acustico. La manera de levantar el arco, de tensar un musculo o de desplazar el
torso transmite informacién emocional y estructural que transforma la percep-
cién del oyente. Incluso en situaciones donde el gesto no produce sonido —por
ejemplo, en la direccién orquestal—, la accién corporal constituye una herra-
mienta para regular el flujo musical, indicar transiciones, establecer jerarqufas y
modular la energfa. Nuno Aroso realizé un experimento en el cual dos grupos
de personas escucharon la misma obra musical para percusién, uno de los grupos
podia ver al intérprete y el otro lo escuchaba a ciegas. Ambos grupos debfan
anotar la dindmica que crefan estar escuchando en cada momento. Mientras
que el grupo que solo escuchaba la musica anoté los datos de forma mucho
mds acertada y homogénea, los que vefan al intérprete anticipaban a menudo la
dindmica que crefan que iba a ocurrir segtin los movimientos del percusionista,
lo cual creaba una serie de expectativas que a veces se cumplian y otras veces
no, y, como consecuencia, una mayor heterogencidad en las respuestas. La
anticipacién del oyente puede ser verdadera o falsa, pero en cualquiera de los
casos, la percepcién visual de una interpretacién requiere pensar por adelanta-
do en los giros musicales, los cambios, los climax y el silencio, mientras que
la escucha a ciegas solo aporta informacién sobre el sonido una vez que este
ha ocurrido. La conclusién de este experimento es que los intérpretes ofrecen
una informacién visual muy valiosa, la cual ayuda a que el oyente trate de
relacionar coherentemente lo que ve con lo que escucha mediante relaciones
de causalidad."

La importancia del gesto se vuelve atin mds evidente cuando se rompe la
relacién habitual entre cuerpo y sonido, como ocurre en la musica acusmdtica.
En estos contextos, la escucha se enfrenta a sonidos desprovistos de una fuente
visible, y el oyente intenta reconstruir mentalmente su causalidad. La ausencia de

!0 BerMaNDI, Luciano er @l. «Dynamic Interations between Musical, Cardiovascular, and
Cerebral Rhythms in Humans». Circulation, vol. 119, no. 25 (2009), pp. 3171-3180. 10.1161/
circulationaha.108.806174.

' Aroso, Nuno. «The Role of Movement and Gesture in communicating Music Expressiveness
to an Audience — An Experiment on Dynamics Perception after a Contemporary Percussion
Performance». Convergéncias, vol. 13, no. 25 (2020), pp. 83-94. http://orcid.org/0000-0001-
8411-570X.
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gesto visible genera tensiones perceptivas que revelan hasta qué punto la musica
estd asociada al movimiento humano en la experiencia cotidiana. El principio
de causalidad no es, segiin Kant, una simple costumbre del ser humano, sino
que es una categorfa fundamental de la mente humana, una condicién necesaria
para que podamos percibir y entender el mundo:

Un concepto que conlleve la necesidad de unidad sintética no puede
ser mds que un concepto puro del entendimiento, un concepto que no se
halla en la percepcién y que es, en este caso, el de la relacién de causa y
efecto. El primero de estos términos determina el segundo en el tiempo
como consecuencia, no como algo que sélo pueda preceder en la imaginacién
(0 que pueda incluso no ser percibido en absoluto). Consiguientemente la
misma experiencia, es decir, el conocimiento empirico de los fenémenos
solo es posible gracias a que sometemos la sucesién de estos y, consiguien-
temente, todo cambio, es la ley de la causalidad. Los fenémenos solo son,
pues, posibles, considerados como objetos de la experiencia, en virtud de
esta misma ley.!

La comprension del gesto como elemento estructural, expresivo, cognitivo y
performativo es fundamental para analizar su integracién en sistemas musicales
interactivos. El gesto constituye una forma de pensamiento en movimiento, una
manifestacién fisica de procesos internos que se entrelazan con la percepcién
auditiva.

3. Evolucidn del uso de sensores en musica

La integracién de sensores en la prdctica musical tiene una trayectoria
més larga y compleja de lo que suele imaginarse. Aunque en la actualidad los
dispositivos de captura de movimiento y las interfaces gestuales se encuentran
relativamente extendidos, sus raices se remontan a la década de 1960, cuan-
do artistas de distintas disciplinas comenzaron a experimentar con formas de
vincular cuerpo, sonido y tecnologia. Estas primeras exploraciones inauguraron
un campo que, con transformaciones constantes, ha dado lugar a los sistemas
interactivos actuales.

Una de las primeras obras que utiliza sensores para crear sonido a partir
del movimiento es Variations V (1965), de John Cage y Merce Cunningham,
una obra que combinaba danza, musica electrénica y sistemas de deteccién de
movimiento mediante antenas sensibles a la proximidad y células fotoeléctricas.
En esta pieza, los movimientos de los bailarines generaban o modificaban soni-

12 Kant, Immanuel. Critica a la Razén Pura. Ribas, Pedro (trad.). Madrid: Alfaguara, 1988,
pp. 221-222.
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dos acercdndose o alejdndose a las antenas, de modo que el cuerpo se convertia
en un agente activo de la produccién sonora. En este espacio escénico, la linea
entre intérprete, instrumento y entorno se difumina.”

En el mismo afio, Alvin Lucier presenté Music for Solo Performer, una obra en
la que las ondas cerebrales alfa del intérprete, captadas mediante electrodos EEG,
se amplificaban para activar instrumentos de percusién colocados alrededor del
escenario. Esta obra inaugurd una tradicién de exploracién fisiolégica en la musica,
donde la actividad interna del cuerpo —normalmente invisible y no asociada a
acciones musicales tradicionales— se convertfa en material sonoro. La obra de
A. Lucier planteaba una concepcién radical del gesto: no sélo el movimiento
visible puede ser musicalizado, sino también los procesos biolégicos internos.'

Durante las décadas siguientes, el desarrollo de la microelectrénica y la in-
formdtica posibilité un salto cualitativo en este tipo de sistemas. A finales de los
afios ochenta y principios de los noventa, comenzaron a emplearse cdmaras para
analizar el movimiento en tiempo real, lo que permitia trabajar con gestos amplios
sin necesidad de que el intérprete llevara dispositivos adheridos al cuerpo. Todd
Winkler, entre otros, desarrollé obras en las que los movimientos de los intérpretes
eran interpretados por sistemas de andlisis de video para generar transformaciones
sonoras o visuales.”” Este enfoque subrayaba la dimensién espacial del gesto y
permitia trabajar con el cuerpo completo como interfaz gestual.

En paralelo, Benjamin Knapp y Hugh S. Lusted desarrollaron BioMuse, un
sistema pionero que permitfa trabajar con sefiales electromiogrdficas (EMG) y
electroencefalogréficas (EEG) como controladores musicales. Este tipo de dis-
positivos permitié por primera vez que intérpretes sin conocimientos técnicos
pudieran explorar el potencial de las senales fisiolégicas como interfaz musical.'®

Hoy en dia, existen importantes grupos de investigacién especializados en
esta materia, como Sound Music Movement Interaction del IRCAM," y la cdtedra
de Atau Tanaka en la Universidad Goldsmith de Londres.

Actualmente hay varias lineas de investigacion abiertas, algunas de ellas se
centran en el desarrollo de nuevas interfaces de hardware para conseguir datos

3 MILLER, Leta. «Cage, Cunningham, and Collaborator: The Odyssey of Variations V». The
Musical Quarterly, vol. 85, no. 3 (2001), pp. 545-67. https://doi.org/10.1093/musqtl/85.3.545.

14 \WooDRUF¥, Jeremy. Music for Solo Performer by Alvin Lucier in an Investigation of Current
Trends in Brainwave Sonification. Pittsburgh: University of Pittsburgh, 2011.

> WinNkLER, Todd. «Making Motion Musical: Gesture Mapping Strategies for Interactive
Computer Musicy. Proceedings of The 1995 on International Computer Music Conference (ICMC).
1995, pp. 261-64. http://hdl.handle.net/2027/spo.bbp2372.1995.078.

' Lusr, S. Hugh and Knapp, Benjamin. «Biomuse: Musical Performance Generated by Human
Bioelectric Signals». The Journal of the Acoustical Society of America, vol. 84, no. 179 (1988). https://
doi.org/10.1121/1.2025994.

7 Institut de Recherche et Coordination Acoustique/Musique https://www.ircam.fr/.
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lo mds precisos posible, que sean féciles de usar, poco invasivos para poder
moverse con libertad, inaldmbricos, de bajo coste y que integren varios tipos
de sensores; ademds de lograr que sean lo mds personalizables posible para que
puedan adaptarse a todo tipo de proyectos. Algunas de las interfaces que mds
se han comercializado son Myo ArmBand'® y MiMu Gloves."”

También se desarrollan nuevos softwares cada vez mds intuitivos y féciles de
utilizar que sirven para el control de los sensores; muchos de estos programas
los desarrollan las mismas empresas que crean el hardware. Ejemplo de esto
son las aplicaciones MiMu Glover,® y ROLI Studio,*! entre muchas otras. Sin
embargo, el programa mds utilizado por su gran versatilidad a todo tipo de
proyectos sigue siendo Max.*

Otras lineas de investigacidn se interesan sobre la recogida de datos y el
andlisis de la gestualidad para poder crear pardmetros precisos. Esto se rela-
ciona con los distintos tipos de mapeos, desde métodos muy simples hasta las
formas mds complejas. En la actualidad la rama de investigacién que mds estd
avanzando es la aplicacién del aprendizaje automdtico (machine learning) a la
interaccién musica-movimiento, que permite poder entrenar a las mdquinas para
el reconocimiento de infinitud de movimientos, creando sistemas totalmente
personalizables y adaptables a cada situacién.”

La historia reciente muestra tanto un incremento en la sofisticacién de
los dispositivos como una diversificacién de sus usos. Sin embargo, también
pone de manifiesto problemas persistentes: muchos dispositivos desaparecen del
mercado, las tecnologfas se estandarizan de forma irregular, y la estabilidad de
los sistemas sigue siendo un desafio en contextos performativos. Esta evolucién
tecnoldgica no siempre se ha traducido en una integracién estética plenamente
consolidada, lo que ha llevado a que muchos proyectos permanezcan en el
dmbito experimental mds que en la prictica musical comtn. A pesar de ello,
la integracién del gesto en la creacién musical continda siendo un campo fértil
que une arte, ciencia y tecnologfa.**

8 https://wearables.com/products/myo.

7 https://www.mimugloves.com/.

2 hetps://www.mimugloves.com/glover/.

2 hetps://roli.com/eu.
2 Max es un software de programacién orientada a objetos desarrollado en IRCAM vy
posteriormente comercializado por Cycling 74 especialmente disefiado para el procesamiento de la
sefial de audio. https://cycling74.com.

» 7ZByszyNskI, Michael ez al. «Gesture-Timbre Space: Multidimensional Feature Mapping Using
Machine Learning and Concatenative Synthesis». Proceedings of International Symposium on Computer
Music Multidisciplinary Research. 2021, pp. 600-622. https://doi.org/10.1007/978-3-030-70210-6_39.

2 Rico, J. et al. «Gestural-Based Interfaces: Practical Applications of Gestures in Real World
Mobile Settings». In: ENGLAND, D. (ed.). Whole Body Interaction. Human -Computer Interaction

Series. London: Springer, 2011, pp. 173-186. https://doi.org/10.1007/978-0-85729-433-3_14.
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4. Interaccién humano-mdquina aplicada a la
musica

La interaccién humano-mdquina constituye el marco conceptual en el que
se inscriben la mayorfa de las prdcticas musicales basadas en sensores. Esta
disciplina analiza cémo los humanos se relacionan con sistemas tecnoldgicos y
cémo se disefian interfaces capaces de responder a acciones corporales de for-
ma expresiva y coherente.” En el contexto musical, esta interaccién adquiere
caracterfsticas particulares, puesto que el objetivo no es tinicamente la eficiencia
funcional, sino la expresividad estética.

El proceso de interaccién se basa en un ciclo de accién y reaccién: el
intérprete realiza un gesto, el sistema captura esa accién mediante sensores, la
procesa y devuelve una respuesta sonora que el intérprete escucha e interpreta,
generando una nueva accién. La fluidez de este ciclo determina la sensacién
de control, la expresividad y la naturalidad del sistema. Cuando el tiempo de
respuesta es demasiado lento o el mapeo entre gesto y sonido es poco coherente,
el intérprete experimenta una ruptura en la continuidad de la interaccidn, lo
que afecta negativamente a la musicalidad del sistema. En el dmbito musical,
esta fluidez no se mide tinicamente en términos de eficiencia técnica, sino en la
capacidad del sistema para sostener una relacién expresiva entre gesto y sonido
que resulte perceptivamente coherente para intérpretes y oyentes.

En este dmbito es fundamental la clasificacién propuesta por Marcelo
Wanderley, que distingue entre sistemas destinados a contextos de danza,
instalaciones interactivas e instrumentos musicales digitales. Cada uno de estos
dmbitos exige un disefio distinto. En la danza, por ejemplo, los sensores deben
permitir libertad de movimiento y captar gestos amplios sin obstrucciones.
En instalaciones interactivas, la interaccién debe ser intuitiva y accesible para
usuarios no especializados. En los instrumentos digitales, por el contrario, es
necesaria una interfaz que permita un control preciso y refinado, as{ como la
posibilidad de desarrollar una técnica especifica mediante la prictica.’

El disefio de sistemas gestuales plantea numerosos desafios: la eleccién de
los pardmetros del movimiento que deben capturarse, la forma de procesar los
datos sin perder el cardcter expresivo del gesto, la relacién entre el movimiento
fisico y la transformacién sonora, y la necesidad de ofrecer un feedback adecuado
para que el intérprete pueda percibir claramente el efecto de su accién. Estos

» SIRICHAROEN, W. «Understanding Social Interaction with Human Computer Interaction
(HCI) Adaptation». EAI Endorsed Transactions on Context-Aware Systems and Applications, vol. 6,
no. 18 (2019). https://doi.org/10.4108/eai.13-7-2018.160762

% WanDERLEY, Marcelo M. «Gestural Control of Music». International Workshop — Human
Supervision and Control in Engineering and Music. Kassel, 2001, p. 6.
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factores determinan la eficacia artistica del sistema y condicionan profundamente
la relacién entre cuerpo y tecnologfa.””

5. Sensores y tecnologfa del movimiento

Bert Bongers, disefiador de controladores, comenta lo siguiente: «los sensores
son los érganos de una mdquina. Los sensores convierten la energfa fisica (del
mundo exterior) en electricidad (el mundo de la mdquina)».?®

Los sensores utilizados en contextos musicales se clasifican habitualmente
en tres grandes categorias: sensores inerciales, biosensores y sistemas basados
en cdmaras. Cada uno de estos grupos presenta ventajas y limitaciones que
influyen en su uso artistico.

Los sensores inerciales, que combinan acelerémetros, giroscopios y magnetd-
metros, permiten captar movimientos rdpidos y precisos, as{ como cambios en
la orientacién del cuerpo. Su tamafio reducido, su bajo coste y su portabilidad
los convierten en herramientas muy versdtiles, especialmente en instrumentos
digitales o en actuaciones donde la libertad de movimiento es esencial. Sin
embargo, pueden presentar problemas: interferencias magnéticas, necesidad de
calibracién y pérdida de precisién.

Los acelerémetros: miden la aceleracién gravitacional respecto al eje de la
Tierra. Suelen ser sensores triaxiales, es decir, con tres ejes (X, Y y Z). No
pueden distinguir la rotacién ya que solo miden la aceleracién, es decir, el
rango en el que el sensor cambia de velocidad en el tiempo utilizando como
unidad de medida los metros por segundo cuadrado (m/s?).”

Gravedad
delaTiera

Figura 2. Esquema de un acelerémetro.*

Y Ibid., p. 14.

2 «Sensors are the sense organs of a machine. Senosrs convert physical energy (from the outside world
into electricity (into the machine world)». BONGERs, Bert. «Physical Interfaces in the Electronic Arts.
Interation Theory and Interfacing Techniques for Real-Time Performance». In Trends in Gestural
Control of Music. Wanderley, M and Battier, M. (eds.). Paris: IRCAM, 2000, p. 51.

» Sryz, Aleksandra Joanna. «Sound Response to Physicality». [Doctoral dissertation]. Stockholm.
Kungliga Musik Hﬁgskolan, 2022, p. 20.

N Ibid., p. 20.
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Los giroscopios: miden la velocidad angular o rotacional, es decir, el cambio
de posicién del sensor con respecto a los tres ejes: roll X, pitch Y y yaw Z. La
unidad de medida utilizada son grados por segundo (°/s).*!

% GUINADA - velocidad
angular alrededor del eje Z

CCABECEQ - velocidad

ALABEO - velocidad angular alrededor del cje ¥

angular alrededor del cje X 2

Figura 3. Esquema de un giroscopio.*?

Magnetdmetros: sirve para medir el campo magnético al que estd sometido
el sensor, tanto el terrestre como el generado por los materiales de su entorno.
Su unidad de medida es el amperio por centimetro (A/cm) o el tesla (T).%

Estos tipos de sensores no sirven para medir posiciones absolutas. Cada
tipo de dispositivo tiene sus errores de medida, por ello se aconseja utilizar
combinaciones de al menos dos de ellos para la prictica artistica, puesto que
asi se minimizan errores de reconocimiento gestual. Ademds, la combinacién
de varios permite una informacién mds completa sobre el movimiento en tres
dimensiones: posicién, velocidad y campo magnético. Estos sensores proporcio-
nan un flujo continuo de datos en tiempo real ficilmente controlable mediante
movimientos en el caso del acelerémetro y el giroscopio, permitiendo bastante
precisién.

Los biosensores registran sefales fisioldgicas como la actividad muscular
(EMG), la conductividad de la piel (GSR) o la frecuencia cardiaca. Estos
dispositivos permiten explorar relaciones expresivas entre los procesos internos
del cuerpo y el sonido, abriendo un campo performativo donde el gesto visible
puede ser secundario respecto a la actividad bioldgica del intérprete. No obs-
tante, su sensibilidad a factores externos, su dependencia del contacto directo
con la piel y la variabilidad entre usuarios plantean retos significativos.*

Las cdmaras y los sistemas de visién artificial permiten trabajar con el cuer-
po completo sin necesidad de llevar dispositivos adheridos. Son ideales para
contextos escénicos amplios, aunque dependen de condiciones de iluminacién,

N Ibid., p. 21.

2 Ibid, p. 21.

3 Ibid., p. 22.

% TaNaka, Atau and Ortiz, Miguel. «Gestural Musical Performance with Physiological Sensors,
Focusing on the Electromyogramy. Proceedings of The Routledge Companion to Embodied Music
Interaction. 2017, pp. 420-28.
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requieren un espacio controlado y pueden tener dificultades para captar detalles
finos del movimiento. Algunos ejemplos de este tipo de tecnologfa son:

* Microsoft Kinect: dispositivo que incorpora sensores capaces de captar
la profundidad mediante un sistema compuesto por un proyector de luz
infrarroja y un sensor monocromo CMOS. Gracias a esta tecnologfa, per-
mite la captura de datos de video en 3D sin depender de las condiciones
luminicas del entorno.”

* MotionLeap: dispositivo compacto que cuenta con dos cdmaras y tres luces
LED de infrarrojos disefiadas para seguir con precisién los movimientos
de los dedos de una persona, con un margen de error de apenas una
centésima de milimetro. Su objetivo es registrar con la mayor exactitud

posible los gestos de las manos y los dedos.*

Actualmente, el desarrollo de prototipos continda evolucionando con el
fin de mejorar su precisién y aplicabilidad en distintos dmbitos. Un ejemplo
novedoso es el AirWave de Roli, que ha sido introducido recientemente en
el mercado.

A pesar de sus ventajas, el uso de cdmaras con seguimiento de movimiento
presenta ciertas limitaciones en comparacién con otros sensores. Una de las prin-
cipales desventajas radica en la necesidad de que el usuario permanezca siempre
dentro del campo de visién de la cdmara, lo que restringe considerablemente
el rango de movimiento. Ademds, la precisién de estos dispositivos varfa segtin
el modelo; mientras que sistemas como MotionLeap ofrecen una alta fidelidad
en la deteccién de movimientos especificos de las manos, otros dispositivos se
centran en el reconocimiento de gestos mds amplios, sin tanta precisién.

La eleccién del sensor adecuado depende, en gran medida, de las necesidades
expresivas y materiales del proyecto artistico y de las diferentes concepciones
de la relacién entre cuerpo y sonido.

6. Gestualidad, feedback y construccién del
sentido musical

El gesto musical es una accién con sentido que puede ser comprendida.
La relacién entre movimiento y sonido no es arbitraria, sino que configura la

% ZHANG, Zhengyou. «Microsoft Kinect Sensor and Its Effectr. JEE Multimedia, vol. 19, no.
2 (2012), pp. 4-10. 10.1109/MMUL.2012.24.

% Tierz LOpEz, Javier. «Reconocimiento e Interpretacién de Gestos con Dispositivo Leap».
[Trabajo Fin de Mister]. Universidad de Zaragoza, 2013.
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manera en que se articula el discurso musical. Cuando la tecnologia interviene,
esta relacién debe disefiarse cuidadosamente para que mantenga su coherencia
perceptiva. El mapeo entre movimiento y sonido es uno de los elementos mds
delicados de cualquier sistema interactivo. Un mapeo demasiado directo puede
resultar pobre expresivamente, mientras que uno excesivamente complejo puede
dificultar la comprensién y el control.

La definicién del término «gesto» es sumamente variable dependiendo del
contexto de su uso. Segiin Zhao y McNeill es posible definir los gestos segtin
su funcionalidad:

* Comunicacién: los gestos sirven como vehiculos para el intercambio de
significado en la interaccién social.

* Control: los gestos funcionan como elementos de un sistema, su impor-
tancia se basa en la consecuencia que provocardn.

* Metaféricos: los gestos funcionan como conceptos que proyectan una idea
cultural como, por ejemplo, levantar el pulgar en sefal de aprobacién.’’

Claude Cadoz y Marcelo Wanderley dividen los movimientos musicales en
cuatro categorfas segin su funcionalidad:

* Gestos que producen sonidos, como los necesarios para presionar las
teclas de un piano.

* Gestos comunicativos, como por ejemplo una sefial para comenzar a tocar
simultdneamente en un grupo de cdmara.

* Gestos que facilitan el sonido, es decir, que apoyan a los gestos que
producen el sonido. Esto puede ser el movimiento de las manos para ir
de una tecla a la siguiente al tocar el piano.

* Gestos que acompafan al sonido, no estdn involucrados en la produccién
de sonido, pero siguen la musica. La danza serfa un ejemplo de estos
tipos de movimiento.*®

El tipo de feedback que recibe un intérprete a partir de los gestos que realiza
puede ser de varios tipos:

% Zuao, Liwei. «Synthesis and Acquisition of Laban Movement Analysis Qualitative Parameters
for Communicative Gestures Part of the Cognitive Neuroscience Commons». [Doctoral dissertation].
University of Pennsylvania, 2001.

3 Capoz, Claude and WaNDERLEY, Marcelo M. «Gesture-Musicr. Proceedings of Trends in
Gestural Control of Music. Paris: IRCAM, 2000.
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* Primario/secundario. El feedback primario son las sensaciones que
acompafan a la produccién de sonido, lo tacto-kinestésico; el secundario
es el propio sonido producido por el instrumento.

* Pasivo/activo. El feedback pasivo proviene de caracteristicas fisicas del sis-
tema o instrumento utilizado y son producidos involuntariamente (como
el ruido de un interruptor); y el activo son los sonidos producidos como
respuesta a acciones voluntarias.®

Ademds, Aleksandra Slyz defiende que el proceso de sonificar movi-
mientos puede ser demasiado complejo para el espectador y llevarle a una
sobreestimulacién, o por el contrario demasiado predecible y que no capte su
atencién. Destaca la importancia de la propiocepcién a la hora de elegir los
gestos a utilizar: gracias a la propiocepcién uno es consciente de su propio
cuerpo en el espacio, por lo que la experiencia propia nos da informacién
sobre cémo lo experimentardn los demds desde fuera.®

Mary Mainsbridge utiliza el término biofeedback para expresar la
informacién que el intérprete recibe sobre el movimiento que estd realizan-
do, tanto de forma bioldgica directa mediante su propiocepcién, como de
forma indirecta a través del sonido generado. Los propios movimientos se
ven influenciados por ambos aspectos. El sonido, si es creado o controlado
mediante el movimiento, se percibe como una extensién de este, ya no es
auténomo, sino que estd intrinsecamente unido y percibido a través del gesto.
Como consecuencia, el cuerpo se convierte en un instrumento musical que
el intérprete debe aprender a controlar para poder producir sonidos intuiti-
vamente con libertad. El espacio en el cual se realizan los movimientos se
convierte en tiempo musical.”!

El feedback auditivo es esencial para establecer la sensacién de continuidad
en la interpretacién. El intérprete necesita percibir de forma clara e inme-
diata el efecto de su accién para construir un gesto musical significativo. La
ausencia de feedback, su retraso o su inconsistencia genera un vacio expresivo
que rompe la coherencia del sistema. La tecnologfa, por tanto, no sélo debe
capturar el movimiento, sino ofrecer una respuesta sonora construida con
coherencia.

¥ WaNDERLEY, Marcelo M. «Gestural Control of Music». International Workshop — Human
Supervision and Control in Engineering and Music. Kassel, 2001, p. 6.

“ Sryz, Aleksandra Joanna. «Sound Response to Physicality». [Doctoral Dissertation].
Stockholm. Kungliga Musik Hégskolan, 2022, p. 24

1 MAINSBRIDGE, Mary. «Body as Instrument: An Exploration of Gestural Interface Design.
[Doctoral dissertation]. Sydney: University of Technology, 2016.
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Figura 4. Esquema de transformacién movimiento-sonido.*

El gesto, ademds, articula una dimensién simbélica y emocional. La forma
en que el intérprete utiliza su cuerpo transmite informacién expresiva que se
integra en la percepcién global de la obra. La tecnologfa puede amplificar,
transformar o reinterpretar esta dimensién simbdlica, pero sélo si se disefia
desde una comprensién profunda del papel del gesto en la musica.

Para poder realizar técnicamente este proceso de sonificacién del movimiento,
es necesario relacionar los datos numéricos que aportan los sensores utilizados
con datos sobre el sonido y su generacién. Hay que realizar una tarea de
eleccién de qué tipo de movimiento conllevard cada sonido, y traducir los datos
de cierto tipo de movimiento en el tipo de sonido elegido, consiguiendo que
el sonido deseado sea el efecto consiguiente al movimiento. Esto se consigue
mediante un proceso de mapeo que consiste en hacer coincidir los campos de
datos de una fuente con los campos de datos de otra. El proceso de mapeo
ayuda a garantizar que los datos de una fuente se puedan transformar o trans-
ferir de manera precisa y eficaz a otro destino, manteniendo al mismo tiempo
su integridad, coherencia y significado.”

El tipo de mapeo puede seguir tres estrategias diferentes:

* Mapeo uno a uno: un dnico gesto es unido a un solo pardmetro musical,
siempre ocurre de la misma forma.

* Mapeo divergente (uno a muchos): donde un gesto afecta a varios
pardmetros musicales, por lo que sirve para modificar el sonido en mayor
medida.

* Mapeo convergente (muchos a uno): en el cual muchos gestos diversos
controlan un dnico pardmetro musical.*

2 Sryz, Aleksandra Joanna. «Sound Response to Physicality». [Doctoral Dissertation]. Kungl:
Musikhégskolan, 2022, p. 25.

“ Fatima, Nida y K#an, Raza Ahmed. «Una gufa completa sobre mapeo de datos: definicién,
técnicas, beneficios e importancia». Astera. (Consulta: 15-4-2025). Disponible en: hteps://www.
astera.com/es/type/blog/understanding-data-mapping-and-its- techniques/.

“ RovaN, ].B. et al. Instrumental Gestural MappingStrategies as Expressivity Determinants
in Computer Music Performance». Proceedings of KANSEL the Technology of Emotion. Associazione
Di Informatica Musicale Italiana (AIMI) International Workshop. 1997, pp. 68-73.
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7. Conclusiones

La relacién entre cuerpo, tecnologfa y musica constituye un campo inter-
disciplinar en constante transformacién. A lo largo de las dltimas décadas, la
integracién de sensores en la creacién musical ha permitido explorar nuevas
formas de interaccién gesto-sonido, ampliando las posibilidades expresivas y
performativas del intérprete y del compositor. Sin embargo, estas pricticas no
pueden comprenderse dnicamente desde el punto de vista técnico: requieren
un fundamento conceptual sélido que sittie el cuerpo en el centro de la ex-
periencia musical.

La fenomenologfa, la cognicién musical encarnada y los estudios sobre
gestualidad ofrecen herramientas fundamentales para entender por qué el
movimiento estructura la experiencia musical y cdmo actda en la construccién
de sentido. La historia del uso de sensores en musica muestra una evolucién
marcada por avances tecnoldgicos, pero también por la busqueda constante de
maneras de integrar la corporalidad en la creacién contempordnea de forma
asequible y segura.

La interaccién humano-mdquina plantea desafios que no pueden resolverse
tinicamente mediante innovacién técnica. La expresividad de un sistema gestual
depende de la coherencia entre gesto y sonido, de la fluidez del feedback, de
la claridad del mapeo y de la capacidad y prdctica del intérprete. El verdadero
potencial artistico de estas tecnologfas dependerd menos de su complejidad
técnica que de la capacidad de compositores e intérpretes para integrarlas en
précticas musicales significativas.

Comprender estos fundamentos permite situar las précticas interactivas en un
marco conceptual amplio y reflexionar criticamente sobre su potencial artistico.
La integracién del cuerpo en la tecnologfa musical no es un simple afiadido,
sino una via para profundizar en la naturaleza fisica, perceptiva y expresiva de
la experiencia musical.
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EMILIO REY GARCIA:
APROXIMACION A SU TRAYECTORIA
DOCENTE E INVESTIGADORA

2% Ciristina SANZ VILLALBA*

Resumen:

El presente articulo ofrece un primer acercamiento a la figura de Emilio Rey
(Palencia, 1949), catedrdtico emérito de Etnomusicologia —antes Folklore Mu-
sical— en el Real Conservatorio Superior de Msica de Madrid —RCSMM—
y referente en el dmbito del estudio de la musica tradicional espafiola. Tras
una breve contextualizacién biogréfica que permite situar al lector, el estudio
se centra en dos de las facetas fundamentales de su trayectoria: por un lado,
se analiza su vinculacién con el RCSMM atendiendo a las principales labores
académicas, institucionales y pedagdgicas en su paso por la institucién; por
otro lado, se aborda el andlisis y la cuantificacién de su produccién cientifica.
También se presta especial atencién a su tesis doctoral, leida en 2006, de la
que derivan dos de sus obras fundamentales, Cancionero Palentino (2021) y
Romancero Palentino (2022), publicadas por la Fundacidén Joaquin Diaz.
Gran parte de la informacién de este articulo procede de dos entrevistas
realizadas a Emilio Rey en el RCSMM entre 2024 y 2025, complementadas
con el andlisis de su produccién cientifica y con fuentes hemerogrdficas de su
archivo personal.

Palabras clave: Emilio Rey Garcfa, musica de tradicién oral, etnomusicologfa,
Real Conservatorio Superior de Musica de Madrid, romancero.

Abstract:

This article offers an initial approach to the figure of Emilio Rey Garcia (Palencia,
1949), Professor Emeritus of Ethnomusicology —formerly Folklore Music— at the
Real Conservatorio de Miisica de Madyrid —RCSMM— and a leading reference

* La informacién del presente articulo deriva de la investigacién desarrollada en el marco de
mi Trabajo Final de Estudios —TFE— de Musicologfa, presentado en el Conservatorio Superior
de Musica de Murcia durante el pasado curso académico 20242025, bajo la direccién del profesor
Juan Francisco Murcia Galidn, y con la valiosa colaboracién del profesor Alvaro Zaldivar Gracia.
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in the study of Spanish traditional music. Following a brief biographical contex-
tualization that situates the reader, the study focuses on two fundamental aspects
of his career. On the one hand, it examines his relationship with the RCSMM,
[from his period as a student to his work as a faculty member, addressing the main
academic, institutional, and pedagogical contributions of his time at the institution.
On the other hand, it addresses the analysis and quantification of his scholarly
output. Particular attention is then paid to his doctoral dissertation, defended in
2006, from which two of his major works derive: Cancionero Palentino (2021)
and Romancero Palentino (2022), published by the Joaguin Diaz Foundation.
A substantial part of the information presented in this article derives from two
interviews conducted with Emilio Rey Garcia ar the RCSMM between 2024 and
2025, complemented by an analysis of his scholarly outpur and by hemerographic
sources from his personal archive.

Key words: Emilio Rey Garcia, oral tradition music, ethnomusicology, Real Con-
servatorio Superior de Miisica de Madrid, romancero.

1. Infancia y primeros afos

milio Rey nacié en 1949 en Mave (Palencia), sin embargo, su infancia y

adolescencia transcurrieron en Avifiante de la Pefia, en el norte palentino.

Aunque ni en su entorno familiar ni local existfa una tradicién musical
consolidada, su padre —minero de profesién y gran aficionado al flamenco,
conocido por su destacada voz y ofdo natural— pudo influir en su temprana
sensibilidad musical.

A los trece afios, por sugerencia de su maestra en la escuela rural, ingresé
en el Colegio San Gabriel —por entonces seminario de los padres pasionistas—
ubicado en Zuera, muy cerca de Zaragoza. All{ realizé el bachillerato entre
1962 y 1968, y fue en este entorno académico donde despertd su interés por
la musica, gracias a la influencia de varios profesores con una notable aficién
musical. La musica ocupaba un lugar central en la vida académica del centro,
con clases diarias de solfeo que le proporcionaron una sélida base de lenguaje
musical. A ello se sumé el contacto habitual con el piano, instrumento que
aprendié de manera autodidacta. Este periodo fue clave en la consolidacién de
su vocacién musical y en la adquisicién de las bases que orientaron su posterior
trayectoria en la enseflanza musical reglada.

Después de finalizar su etapa en el seminario y permanecer un dltimo afio
con los padres pasionistas en Corella (Navarra), Emilio Rey se trasladé a Madrid
con veinte afios, donde comenzd a trabajar para sostenerse econémicamente.
Tras realizar el servicio militar fuera de la capital, volvié a Madrid y se matri-
culé en 1975 en el conservatorio musical de manera libre. Avanzé con rapidez
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gracias a la formacién musical adquirida previamente, superando en un solo
curso varias asignaturas de solfeo, piano y conjunto coral.

Continué su formacién de manera oficial hasta séptimo de piano, momento
en el que acabé orientando definitivamente su trayectoria hacia la musicologfa.
Esta decisién marcard el inicio de una vinculacién prolongada y determinante
con el RCSMM, primero como alumno vy, posteriormente, como docente.

2. Emilio Rey en el RCSMM: trayectoria

académica y profesional

2.1. Etapa formativa (1983-1986)

La formacién en musicologfa de Emilio Rey comenzé en 1983 en el conser-
vatorio superior madrilefio, articuldndose en torno a tres profesores fundamen-
tales: Antonio Gallego (1942-2024), Ismael Ferndndez de la Cuesta (n. 1939)
y Dionisio Preciado (1919-2007). Cursé Historia de la Musica con Antonio
Gallego, quien posteriormente asumié también la cdtedra de Musicologia tras
la jubilacién de Samuel Rubio, y cuya docencia reflejaba la impronta intelec-
tual de Federico Sopefia (1917-1991), figura de gran prestigio que en aquel
momento se encontraba en su dltimo afio como catedrdtico del centro. Por su
parte, Ismael Ferndndez de la Cuesta, una autoridad reconocida en el dmbito
del canto gregoriano, ocupaba la cdtedra de esta especialidad. El tercer pilar
de su formacién es Dionisio Preciado, quien, en calidad de profesor auxiliar,
impartfa Paleograffa Musical y Folklore, disciplinas que tendrdn una especial
proyeccidn posterior en su trayectoria académica.

Junto a las materias troncales de la especialidad, Emilio Rey cursd asignaturas
complementarias que contribuyeron a su formacién integral como musicélogo.
Coincidié con docentes de reconocido prestigio —Emilio Molina, en impro-
visacién y acompafiamiento; Francisco Calés, en contrapunto; Angel Botia, en
formas musicales; y Antonio Calvo Manzano, en actstica—. Finalmente, terminé
su formacién obteniendo el titulo de Profesor Superior de Musicologia y el de
Pedagogia Musical, lo que consolidé su perfil investigador y su vocacién docente.

2.2. Etapa docente (1987-2013)

Tras la jubilacién de Dionisio Preciado en 1987, Emilio Rey inicié su
trayectoria docente en el RCSMM como profesor auxiliar. Al afio siguiente,
consolidé su posicién al obtener por oposicién la plaza de profesor especial' de

! Categorfa que acabé integréndose en el cuerpo tnico de catedrdticos a partir de 1990 con

la LOGSE.
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Folklore Musical en el mismo centro. En esta etapa compartié docencia con
José Sierra, responsable de Ritmica y Paleografia, y Luis Robledo, profesor de
Historia de la Musica.

Su llegada supuso una renovacién metodolégica, distancidndose del enfoque
eminentemente tedrico de su predecesor. Emilio optd por una ensefianza prictica
y global de la musica de tradicién oral, evitando las clases puramente teéricas
centradas unicamente en el andlisis o clasificacién de las melodias populares.
Para ello, convirtié el aula en un espacio dindmico y participativo apoyado en
dos pilares: el uso constante de grabaciones sonoras, escasas en etapas anteriores,
y la interpretacién vocal conjunta.

Para facilitar este aprendizaje, elaboré un corpus de ejemplos musicales
organizados segin el modo —modos de MI, SOL, RE, entre otros— ade-
mds de repertorios tonales. La dindmica de clase integraba partes teéricas y
précticas. Primeramente se observaban, a través de los ejemplos preparados
por el profesor, las caracteristicas del modo de la melodfa. Después, Emilio
cantaba dichas melodfas para que el alumnado pudiera escucharlas y posterior-
mente interpretarlas. Se alternaba la prictica grupal con turnos individuales
para vencer la timidez de los alumnos y, a menudo, estas interpretaciones
se acompafiaban de percusién sobre los pupitres para recrear ritmos caracte-
risticos, permitiendo experimentar directamente los rasgos de cada sistema.
Esta combinacién tedrico-prdctica de explicacién, audicién, canto y andlisis
facilitaba la interiorizacién auditiva de estas melodfas populares, as{ como sus
estructuras y cadencias.

Otro aspecto relevante que Emilio Rey incorporé como docente fue —en la
asignatura de Musica de Tradicién Oral— la creacién de contenidos relacionados
con el estudio del flamenco. Pronto, esta iniciativa dio lugar a la creacién de
una asignatura optativa especifica dedicada de manera integra a este género,
que tuvo una muy buena acogida por parte del alumnado.

Siguiendo esta linea innovadora, en el segundo de los tres cursos que
integraban la mencionada asignatura, también se estudiaba la musica judia,
especialmente la sefardi. También se abordaban repertorios de otras regiones
y culturas del mundo: India, China, algunos paises de Africa, Japén, Corea,
el sudeste asidtico e Iberoamérica, entre otros. La inclusién del estudio de
musicas de otras culturas fue algo que Emilio Rey introdujo por primera vez
en el RCSMM. Esta ampliacién de contenidos respondié a una conviccién
personal: «por lo menos algo bdsico sobre la musica de otras culturas [...] fue
un convencimiento mio».> Ademds, tuvo que estudiar de manera auténoma al

* Rey Garcia, Emilio. Comunicacién personal (6-3-2025).
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no haberlo cursado como alumno y sefiala como referencia de gran utilidad
los estudios de Bruno Nettl.?

2.3. Actividad institucional en la Sociedad Espafiola de Musicologia:
la etapa como tesorero (1990-1994)

En paralelo a su actividad docente en el RCSMM, Emilio Rey ocupé el
cargo de tesorero de la Sociedad Espafiola de Musicologfa (SEdeM) —institucién
cuya vinculacién empezd en su etapa de estudiante— entre 1990 y 1994. En
este cargo, asumid una gestién econdémica especialmente rigurosa que él mismo
define como «el cargo mds ingrato de una asociacién».*

Su labor fue especialmente importante en el contexto del Congreso de la
Sociedad Internacional de Musicologfa, celebrado en Madrid en 1992, uno de
los eventos mds significativos en la historia reciente de la SEdeM. El evento, que
reunid a especialistas de todo el mundo, tuvo lugar en el mismo Conservatorio,
y supuso una experiencia formativa de primer orden para el alumnado, sobre

todo de Musicologfa y Pedagogfa.

2.4. Direccién de la revista Mzsica del RCSMM (1994-1997)

Durante la década de 1990, el RCSMM decidié recuperar la revista Miisica,
cuya primera etapa tuvo lugar en los afios cincuenta. Emilio Rey desempefid
un papel decisivo en la consolidacién de su segunda época; tras la aparicién
del nimero 0 en 1992, dirigido por Antonio Gallego, asumié la direccién de
los tres siguientes niimeros, convirtiéndose en uno de los principales impulsores
del proyecto.

Su implicacién resulté especialmente relevante en una fase inicial marcada
por la escasez de colaboraciones. Esta situacién le llevé a desarrollar una intensa
labor de coordinacién, ademds de promover activamente la participacién del
profesorado del conservatorio, llegando incluso a aportar trabajos propios con
el fin de garantizar la continuidad de la publicacién.

Ademds de su labor como director, Emilio Rey actué como colaborador
habitual y miembro del consejo de redaccién, integrado por docentes de reco-
nocido prestigio como Ismael Ferndndez de la Cuesta, José Sierra o el propio
Antonio Gallego, asi como otros profesores y responsables de la biblioteca.
Aunque inicialmente estaba previsto que dirigiera un cuarto ntimero, finalmente
renuncid a esta posibilidad al incorporarse a la junta directiva del conservatorio,
delegando la direccién en Ismael Ferndndez de la Cuesta y manteniendo su
vinculacién al proyecto como miembro del consejo editorial.

> Véase: NETTL, Bruno. Miisica folklérica y tradicional de los continentes occidentales. Trad. de
Miren Rahm. Madrid: Alianza, 1985.
* Rey Garcia, Emilio. Comunicacién personal (31-10-2024).
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Desde entonces, la revista Miisica se ha consolidado como una herramienta
institucional de investigacién, divulgacién y reflexién critica en el dmbito de
los conservatorios superiores, anticipando un modelo editorial que mds tarde se
generalizard en otros centros. Su continuidad y vigencia en la actualidad —como
bien se puede apreciar leyendo este nimero— confirman el acierto de aquella
iniciativa y el papel decisivo que Emilio Rey desempefié en los primeros afios
de esta segunda época.

2.5. Participacién en la junta directiva del RCSMM (1994-2008)

Ademis de su labor pedagégica en el RCSMM, Emilio Rey también desem-
pend funciones en la administracién del centro. En 1994, bajo la direccién de
Miguel del Barco, se incorpord a la junta directiva como vicesecretario, cargo
que ocupé durante catorce afios.

Esta etapa se caracterizé por una carga de trabajo burocrdtico y organizativo
sumamente absorbente. A pesar de la intensidad de la gestién, mantuvo una
postura innegociable: nunca abandonar la docencia. Aunque se le ofrecié la
posibilidad de dedicarse en exclusiva a la administracidn, rechazé la propuesta
con firmeza. Para él, el aula era el nicleo de su identidad profesional; alejarse
de sus alumnos habria supuesto, en sus propias palabras, caer en un «desierto
humano e intelectual».’

Esta coherencia personal se tradujo en una rutina profesional intensa: cuan-
do no tenfa clases programadas, permanecia realizando tareas administrativas;
cuando las clases ocupaban su jornada matutina, se quedaba por la tarde para
cumplir con sus responsabilidades como vicesecretario. Asi, mantuvo una pre-
sencia constante tanto en la vida académica como en la gestién institucional
del centro. La capacidad para equilibrar ambas facetas sin desatender ninguna
de ellas fue, sin duda, una de las sefias de identidad de su paso por la junta
directiva. Esta etapa de servicio administrativo concluyé en 2008, coincidiendo
con la jubilacién de Miguel Del Barco y los cambios en la direccidén, dejando
un legado de coherencia y entrega absoluta a la institucién.

2.6. Gestién de fondos bibliogrificos y documentales de Robert Stevenson

Emilio Rey colaboré con el profesor Ismael Ferndndez de la Cuesta en
el proceso de recepcién de los fondos bibliogrificos y documentales que el
music6logo e hispanista norteamericano Robert Stevenson (1916-2012) doné
al Estado espafol. Dicho legado tenfa como destino el RCSMM con el fin de
enriquecer sus fondos patrimoniales.

> Ibidem.
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Figura 1. Ismael Ferndndez de la Cuesta (izquierda), Emilio Rey (centro atrds) y Robert Stevenson
(Los Angeles, California 1998).Fuente: archivo personal de Emilio Rey.

Para formalizar esta donacién, Rey y Ferndndez de la Cuesta se traslada-
ron a Los Angeles (California) en julio de 1998 para tramitar el convenio del
catedritico de la UCLA —Universidad de California en Los Angeles— con el
Ministerio de Educacién y Ciencia. El acuerdo fue firmado en el Consulado
de Espafia por el cénsul D. Herminio Morales y el propio Robert Stevenson.
Gracias a la especial amistad de Ferndndez de la Cuesta con el ilustre musi-
c6logo, esta gestién supuso una inestimable ayuda para la biblioteca del Con-
servatorio, cuyos fondos quedaron desde entonces a disposiciéon de profesores,
alumnos e investigadores.

2.7. Redaccién de la historia institucional del RCSMM

En el marco de su compromiso con el conservatorio madrilefio y con la
voluntad de contribuir desde su perfil investigador, Emilio Rey elaboré una
historia institucional del centro, actualmente disponible en su pdgina web ofi-
cial® y actualizada en 2021. Esta resefia histérica puede considerarse un texto

¢ Rey Garcia, Emilio. Historia del Real Conservatorio Superior de Miisica de Madrid. Real
Conservatorio Superior de Musica de Madrid. Disponible en: https://rcsmm.eu/historia [consulta:

3-7-2025].
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de referencia, pues fue valorada muy positivamente tanto dentro como fuera
del conservatorio, destacando por su rigor, claridad expositiva y profundidad
investigadora. Prueba de ello es su publicacién en una revista mexicana en el
afio 2000.7

El texto ofrece un recorrido cronoldgico y documentado por los casi dos
siglos de vida del RCSMM, desde su fundacién en 1830 por la reina Marfa
Cristina. A lo largo del relato, se describen las distintas etapas histéricas del
centro, sus sucesivas sedes y los principales hitos institucionales, entre ellos las
crisis econdmicas, reformas educativas, adaptaciones legislativas y esfuerzos por
mantener la calidad, y su prestigio académico.

Este apartado destaca por su estructura clara y su enfoque diddctico, que
facilitan la comprensién de la evolucién histérica del conservatorio. Asimismo,
incorpora materiales complementarios de gran utilidad —tablas con las sedes,
distintas denominaciones oficiales del centro, o una detallada relacién de los
directores que han estado al frente de la institucién— que refuerzan su valor
como herramienta de consulta. En conjunto, este trabajo refleja con nitidez la
capacidad de Emilio Rey para integrar el rigor académico con una clara voca-
cién divulgativa, en coherencia con su trayectoria como docente e investigador.

2.8. Jubilacién y actividad reciente
Tras su jubilacién en el RCSMM en 2013, Emilio Rey dio por concluida

su etapa como docente, aunque no interrumpid su labor investigadora, aspecto
al que se hard referencia con mayor detalle mds adelante.

Su trayectoria ha sido reconocida en diversas ocasiones por instituciones
culturales y académicas. En 2018, la Diputacién de Palencia le concedié el IV
Premio Provincial de Folklore «José Marfa Silva», distincidén que subraya la
relevancia de su contribucién al estudio, conservacién y difusién del patrimonio
musical tradicional. Con motivo de este galardén, diversos medios de comu-
nicacién —La Vanguardia® o el portal de noticias de la propia Diputacién’—
publicaron breves resefias que ofrecfan un pequefio resumen de su trayectoria
como investigador y docente. En 2021, con ocasién de la publicacién de su
Cancionero Palentino, se difundié una entrevista radiofénica a través de Radio

7 Rey Garcia, Emilio. Historia del Real Conservatorio Superior de Musica de Madrid en:
Conservatorianos, Revista de reflexion, informacion y divulgacion culturales (México), vol. 1, ntim. 2
(2000), pp. 16-20.

8 El catedrdtico Emilio Rey recibe el Premio de Folclore José Maria Silva. Disponible en: https://
www.lavanguardia.com/vida/20181211/453516173279/cl-catedratico-emilio-rey-recibe-el-premio-de-
folclore-jose-maria-silva.html [consulta: 21-10-2024].

> IV Premio Provincial de Folklore José M?# Silva al catedritico emérito de folklore musical.
Disponible en: https://www.diputaciondepalencia.es/noticia/20181212/iv-premio-provincial-folclore-
jose-ma-silva-catedratico-emerito-folklore-musical [consulta: 21-10-2024].
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Palencia (Cadena SER), en la que se repasaban algunos aspectos destacados
de su trabajo.'

Ademds de estos reconocimientos, Emilio Rey es poseedor de la Medalla de
Oro del RCSMM, que le fue concedida por el Consejo del centro en 2022 y
entregada en el acto académico que se celebré el dfa 22 de noviembre —fes-
tividad de Santa Cecilia— en el mismo conservatorio.

Tras su jubilacién, ha mantenido un vinculo activo y cercano con el
RCSMM, permaneciendo en contacto con numerosos docentes y trabajadores
de la institucién y sin desvincularse de la vida del centro, al que sigue acu-
diendo con regularidad.

3. Estudio y valoracién de la produccién
cientifica de Emilio Rey

Abordar la produccién de Emilio Rey permite comprender la magnitud de su
contribucién a la etnomusicologia espafiola. Aunque el espacio de este articulo
no permite un estudio exhaustivo de cada uno de sus trabajos, este apartado
ofrece un andlisis cuantitativo de su obra y destaca sus hitos fundamentales.
Explorar su bibliograffa completa es una tarea necesaria para cualquier investi-
gador que desee profundizar en el folklore musical, ya que su obra constituye
un referente metodoldgico y documental de primer orden.

A lo largo de su carrera se han contabilizado un total de 94 aportaciones
cientificas. Estas contribuciones, detalladas en el Anexo, han sido clasificadas'' en
seis categorifas principales: libros, articulos, notas al programa, recensiones criticas,
participacién en congresos y la coordinacién de publicaciones para la Sociedad
Espafiola de Musicologfa (SEdeM). Este recuento se centra en la produccién
escrita y académica verificable, dejando fuera charlas o conferencias no adscritas
a marcos institucionales, con el fin de garantizar el rigor de los datos presentados.

Para complementar este andlisis y ofrecer una imagen visual mds clara, se
han elaborado grdficos que representan su actividad cientifica tanto por afios
como por tipologfa de publicacién. Con ello se pretende plasmar la evolucién
de su produccién investigadora, asi como facilitar la comparacién entre etapas
de mayor y menor actividad, y detectar patrones significativos en cuanto a
formatos de publicacién preferentes.

' La memoria del folclore palentino en 244 megas de canciones y romances. Disponible en:
hteps://cadenaser.com/2022/03/04/la-memoria-del-folclore-palentino-en-244-megas-de-canciones-y-
romances/ [consulta: 30-10-2024].

""" Esta clasificacién es de elaboracién propia, atendiendo a la agrupacién que Emilio Rey
establece su una relacién de trabajos publicados que me proporcioné para realizar el TFE.
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Fig. 2. Gréfico de produccién cientifica por afios. Fuente: elaboracién propia.

La evolucién cronolégica de su actividad (véase figura 2), muestra cémo a
raiz de su ingreso como profesor en el RCSMM comienza a publicar de manera
regular «y al principio no tanto, porque habfa que actualizarse para dar las
clases».'” La década de 1990, especialmente entre 1990 y 1998, representa el
periodo mds intenso de produccién cientifica, con una destacada concentracién
de articulos, recensiones, participacién en congresos y coordinacién editorial.
Esta etapa puede interpretarse como la de consolidacién académica, favorecida
por su actividad docente e investigadora.

A lo largo de los afios, su produccién muestra una continuidad sostenida,
con algunos repuntes significativos en 2008 y 2012 y una reactivacion reciente
a partir de 2021.

En cuanto a la tipologfa de sus trabajos (véase figura 3), su actividad se
ha centrado, sobre todo, en los articulos cientificos —mds de 40— seguidos
de recensiones criticas, participacién en congresos, libros y notas al programa.
Esta diversidad de formatos refleja tanto una profundidad investigadora, como
una voluntad de difusién académica y cultural.

En referencia a la temdtica de sus publicaciones®, la produccién de Emilio
Rey se articula en torno a varias lineas de investigacién vinculadas al estudio

2 Rey Garcia, Emilio. Comunicacién personal (31-10-2024).

'3 Si bien se mencionan a continuacién solo algunos de sus trabajos con el fin de situar al
lector, puede encontrarse un catdlogo completo de su produccién cientifica para profundizar en la
misma, como se ha indicado antes, en el Anexo final de este articulo.
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Fig. 3. Grdfico de produccién cientifica por tipologfa. Fuente: elaboracién propia.

de la musica de tradicién oral. El ntcleo fundamental de su estudio estd de-
dicado al romancero y a las manifestaciones musicales asociadas a la tradicién
narrativa, linea que culmina en su tesis doctoral E/ romancero y su miisica en la
provincia de Palencia (2006)", a partir de la cual verdn la luz posteriormente
dos recopilaciones de amplio alcance: el Cancionero Palentino (2021)" y el Ro-
mancero Palentino (2022)'°. Destacan, ademds, articulos como Aspectos generales
de la miisica en el romancero (2003)" o Una versidn palentina del romance «La
condesa de Castilla traidora» (2023).'8

Podemos destacar también articulos en los que realiza una reflexién meto-
doldgica sobre la investigacién del folklore musical, abordando tanto los pro-
cedimientos de recogida y andlisis del repertorio tradicional como el desarrollo

4 Rey Garcia, Emilio. E/ romancero y su miisica en la provincia de Palencia. Tesis doctoral,
Universidad Auténoma de Madrid, 2006. Disponible en: https://repositorio.uam.es/entities/publi-
cation/f9d2d15d-8d08-4c52-8294-a26d28247193 [consulta: 18-12-24].

> Rey Garcia, Emilio. Cancionero palentino. Volumen I: Rondas y canciones, bailes y danzas.
Uruefia: Fundacién Joaquin Dfaz, 2021. Disponible en: <https://funjdiaz.net/pubfich.php?id=546
&qry=cancionero+palentino> [consulta: 27-5-2025].

1 Rey Garcia, Emilio. Romancero palentino. Uruena: Fundacién Joaquin Dfaz, 2022. Dispo-
nible en: <https://funjdiaz.net/pubfich.php?id=552#ficha> [consulta: 27-5-2025].

7" Rey Garcia, Emilio. Aspectos generales de la musica en el romancero. En: E/ romancero de
La Gomera. Madrid: Fundacién Ramén Menéndez Pidal, 2003.

'8 Rey Garcia, Emilio. Una versién palentina del romance «La condesa de Castilla traidora».
En: Revista de Folklore, n.o 495, 2023.
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histérico de la disciplina. Algunos ejemplos son: Aspectos metodoldgicos en la
investigacidn de la milsica de tradicién oral (1989)%, La recopilacién de la miisica
popular espariola en el siglo XIX: Cien cancioneros en cien aios (1991)* o La
etnomusicologia en Espaiia: pasado, presente y futuro (1997).2!

Asimismo, destacan estudios dedicados a representaciones teatrales de la
tradicién popular vinculadas a las pastoradas, como La Pastorada de Terradillos
de Templarios (1994)*0 a los autos sacramentales, como Auro de los Reyes Magos
en Fresno del Rio (1996), San Andrés de la Regla (1996) y Tdmara (1997).%
En ellos, al analizar los textos, melodfas y variantes recogidos, contribuye al
estudio y conservacién de estas representaciones.

Junto a estas lineas, su produccién incluye trabajos orientados a la docu-
mentacién y sistematizacién bibliogrdfica del folklore musical, entre los que
destacan su importante Bibliografia de Folklore Musical Espaiiol (1994)* y
Los libros de miisica tradicional en Espasia (2001),” obras que evidencian su
interés por organizar y facilitar el acceso a las fuentes para la investigacion
etnomusicoldgica. También aportaciones de cardcter organolégico, como Ul-
timos vestigios de la flauta de tres agujeros en la provincia de Palencia (1994).%

Para finalizar este recorrido por su produccién cientifica, se profundizard
a continuacién en su tesis doctoral, una referencia fundamental dentro de
su obra.

¥ Rey Garcia, Emilio. Aspectos metodolégicos en la investigacién de la musica de tradicién
oral. En: Revista de Musicologia, vol. XII, n.o 1, 1989.

% Rey Garcia, Emilio v PLieco DE ANDREs, Victor. La recopilacién de la musica popular
espafiola en el siglo XIX: Cien cancioneros en cien afios. En: Revista de Musicologia, vol. XIV,
n.° 1-2 (1991).

2! Rey Garcifa, Emilio. La etnomusicologfa en Espafia: pasado, presente y futuro. En: Revista
de Musicologia, vol. X, n.° 2, 1997.

2 Rey Garcia, Emilio. La Pastorada de Terradillos de Templarios (Palencia). En: Nassarre, vol.
X, n.o 2 (1994).

» Rey Garcfa, Emilio. El Auto de los Reyes Magos en Fresno del Rio (Palencia). En: Nassarre,
XI, 1, 1996; Rey Garcia, Emilio. El Auto de los Reyes Magos en San Andrés de la Regla (Palencia).
En: Palencia: Institucion Tello Téllez de Meneses, n.° 67, 1996; Rey Garcfa, Emilio. El Auto de los
Reyes Magos en Tdmara (Palencia) En: Revista de Dialectologia y Tradiciones Populares, L1, 1, 1997.

% Rey Garcia, Emilio. Bibliografia de folklore musical espaiiol. Madrid: Sociedad Espafiola de
Musicologfa, 1994.

» Rey Garcia, Emilio. Los libros de miisica tradicional en Espania. Madrid: Asociacién Espanola
de Documentacién Musical, 2001.

% Rey Garcia Emilio. Ultimos vestigios de la flauta de tres agujeros en la provincia de Pa-
lencia. En: Muisica, n.o 1, 1994.

S104



EmiLio REy GARCIA: APROXIMACION A SU TRAYECTORIA DOCENTE...

4. Culminacién de su trayectoria investigado-
ra: El romancero y su miisica en la provincia

de Palencia (2000)

La tesis doctoral de Emilio Rey constituye la sintesis de una prolongada e
intensa labor como investigador en el campo de la musica tradicional. En ella
se refleja, ademds de su compromiso con la conservacién de este patrimonio
inmaterial, una metodologfa rigurosa y una sensibilidad etnogrdfica que hacen
de este trabajo una aportacion esencial al estudio del folklore musical castella-
noleonés y, en particular, al palentino.

Se compone de dos grandes partes diferenciadas: un primer volumen, que
constituye la parte tedrica; y un segundo volumen —dividido, a su vez, en dos
tomos— dedicado a la parte documental del estudio. En ellos se concentran
muchas de las ideas, preocupaciones y formas de trabajar que han acompafiado
a nuestro protagonista a lo largo de su trayectoria como investigador.

La investigacién es fruto de un extenso trabajo de campo realizado en
diversas localidades de la provincia de Palencia entre los afios 1989 y 1991.
Durante este periodo, Rey visité 187 pueblos y recorrié alrededor de 20.000
kilémetros con el objetivo de recoger la musica de tradicién oral conservada en
la memoria de los informantes. Como resultado, se recopilaron 383 versiones
correspondientes a 185 melodfas diferentes. Consciente de que estas melodias
estaban perdiendo su funcionalidad social y de que sus transmisores estaban
desapareciendo, Emilio Rey se propuso rescatar y proteger esta tradicién
«antes de su total desaparicién motivada por las nuevas formas de vida social,
cultural y econémica».”” Se trata de la antologia mds amplia recogida en la
provincia de Palencia hasta el momento de su publicacién, lo que mantiene
en la actualidad.?®

La tesis incluye un apartado especifico sobre la metodologfa y el proceso de
trabajo de campo, lo que contribuye a una mayor comprensién del contexto
en el que se desarrolld la investigacién. De este modo, no solo deja constancia
de su propio recorrido de manera transparente, sino que también ofrece un
ejemplo valioso y detallado que puede servir de gufa o inspiracién a otros
investigadores del mismo campo.

El andlisis musical de los romances recogidos es otro de los nidcleos mds
destacados del trabajo, donde Emilio Rey se inspira en el método que Miguel

¥ Rey GARCIA, op. cit., p. 59.
# Rey GARCia, op. cit., p. 82.
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Manzano® sigue en varios de sus cancioneros® para abordar el estudio de los
sistemas melddicos, incluyendo una explicacién detallada de cada uno de estos
sistemas, con ejemplos y descripciones de su funcionamiento, ademds de sus
caracterfsticas.”!

El andlisis no se limita a los modos melédicos, sino que también abarca
aspectos como los estilos del canto, direcciones melddicas, dmbitos, intervdlica,
cadencias o estructuras formales. Gracias a esta presentacién completa y deta-
llada, el lector de la tesis puede comprender con claridad la naturaleza de este
repertorio. Ademds, todo este exhaustivo y meticuloso trabajo es posteriormente
sintetizado, con el objetivo de facilitar su consulta y comprensién tanto a in-
vestigadores especializados como a otros lectores interesados, incluso si se trata
de alguien no familiarizado con la musica de tradicién oral.*

Esta claridad y orden sistemdtico se traslada también a la parte documental.
Las transcripciones de los romances, organizadas en siete secciones —desde el
romancero tradicional y religioso hasta el de cordel o las coplas locales— van
precedidas de una breve introduccién que pone en contexto al lector.

Ademis, la utilidad de la tesis como herramienta de consulta se ve refor-
zada por un complejo y completo apartado de indices: analitico de romances,
temas literarios, primeros versos, localidades, nimero de romances recogidos,
asi como de informantes. Este ltimo, en particular, debe ponerse en valor
como un homenaje a las fuentes orales, devolviendo el protagonismo a los
portadores de la tradicién.

La relevancia de esta tesis no radica dnicamente en su valor como conti-
nuacién de los estudios sobre el folklore musical palentino que se desarrollaron
previamente, sino en la magnitud y calidad del repertorio recopilado, as{ como
el rigor y exhaustividad del andlisis llevado a cabo. El trabajo constituye una va-
liosa contribucién al patrimonio cultural castellanoleonés, asi como al palentino,
y mds ampliamente al de la tradicién oral espafiola en general. Su estructura
clara y accesible facilita la consulta tanto a investigadores como a docentes o
intérpretes interesados en este repertorio. Asi como la demostracién de cémo la
metodologia llevada a cabo por su admirado amigo Miguel Manzano en otras
provincias de la comunidad auténoma es perfectamente vélida y extrapolable.

¥ ManzaNo ArLonso, Miguel. La musica de los romances tradicionales: Metodologfa de
andlisis y reduccién a tipos y estilos en: Nassarre: Revista Aragonesa de Musicologia, vol. 10, nim.
1 (1994), pp. 141-204.

¥ Véase Manzano Aronso, Miguel. Cancionero de Folklore Musical Zamorano. Madrid: Al-
puerto, 1982; Manzano ALonso, Miguel. Cancionero Leonés. Leén: Diputacién Provincial, 1993;
Manzano Aronso, Miguel. Cancionero popular de Burgos. 7 vols. Burgos: Diputacién Provincial
de Burgos, 2001-2006.

' Rey Garcia, op. cit., pp. 134-144.

32 Rey GARrcia, op. cit., pp. 207 y 208.
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Fig. 4. Emilio Rey frente a la edicién digital del Romancero Palentino. A su derecha, algunas
de las cintas de casete que conserva de su trabajo de campo (2022). Fuente: Archivo personal
de Emilio Rey.

Como afirma el mismo Emilio Rey: «yo no me he inventado nada nuevo, el
camino estaba abierto por Miguel, y era tan buen camino y tan firme que no
habfa por qué cambiarlo para nada».?®

El resultado final de esta investigacién ha dado lugar a la posterior publi-
cacién del Cancionero Palentino (2021)* y del Romancero Palentino (2022),%
editados por la Fundacién Joaquin Dfaz*® en formato digital. Estas obras am-
plian y difunden los resultados de la tesis, incorporando nuevos repertorios y
facilitando el acceso a un trabajo que merece ser considerada como referencia
imprescindible para el estudio del folklore musical espafiol.

Resulta especialmente relevante destacar la importancia de la divulgacién que
supone la publicacién de este material en formato digital y de acceso gratuito.
Gracias a ello, muchas personas pueden acceder a esta valiosa informacién desde

¥ Rey Garcia, Emilio. Comunicacién personal (31-10-2024).

* Rey Garcia, Emilio. Op. cit.

» Rey Garcfa, Emilio. Op. cit.

% Fundacién Joaquin Diaz. Disponible en: <https://funjdiaz.net/> [consulta: 2-03-2025].

Sr107


https://funjdiaz.net/

CRISTINA SANZ VILLALBA

Fig. 5. Joaquin Dfaz y Emilio Rey (Madrid, 2024).

Fuente: archivo personal de Emilio Rey.

diferentes partes del mundo, contribuyendo asf a la difusién y preservacién del
patrimonio musical tradicional:

La fundacién tiene mucha importancia para la divulgacién de la masica
tradicional. Primero por el prestigio de Joaquin Diaz, que le da nombre,
y luego por las actividades que tienen, por el personal. Ademds, tiene la
Revista de Folklore muy abierta a la gente. Joaquin siempre es un hombre
muy abierto, muy colaborador, muy buena gente. Se puede tener su apoyo
y el de la fundacién sin ningtn problema.’’

5. Lineas de investigacién y publicaciones en
curso

Tras analizar y cuantificar su produccién cientifica, asf como adentrarnos
en uno de los trabajos mds completos e importantes de su trayectoria investi-
gadora, debemos prestar ahora atencién a los proyectos de investigacién que

¥ Rey Garcia, Emilio. Comunicacién personal (6-3-2025).
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Emilio Rey ha desarrollado estos dltimos afios y que marcan el reinicio de su
actividad en 2026.

En primer lugar, destaca la reciente publicacién digital —a principios de
este mismo afilo— de un nuevo enfoque de su destacada Bibliografia de folklore
musical espaiol’® Esta nueva seleccién bibliogréfica lleva por titulo Bibliografia
selecta de folklore espasioP’ y ha sido publicada digitalmente bajo la colabora-
cién de la Fundacién Joaquin Difaz. A diferencia de la anterior —mds densa
y estructurada en un dnico bloque— esta nueva propuesta apuesta por una
clasificacién pedagdgica mds accesible, que facilita la localizacién inmediata de
los materiales de interés, en la que ha optado por un enfoque préctico y sen-
cillo, orientado especialmente a docentes e investigadores. Adn asi, él mismo
es consciente de que una obra de esta magnitud siempre quedard abierta y con
posibilidad de actualizacién, pues «una bibliografia se podria estar actualizando
todos los dfas».%

Otro de los principales proyectos en los que ha trabajado estos dltimos afios
es la elaboracién de una biograffa extensa de Ismael Ferndndez de la Cuesta,!
figura clave de la musicologfa espafiola y referente indiscutible en el dmbito
del canto gregoriano, del que Emilio Rey fue alumno, compafero docente, y
con quien actualmente mantiene una estrecha amistad. Esta biograffa no se
limita dnicamente a una narracién de vida, sino que incorpora también una
bibliografia completa, un catdlogo discogrdfico y la relacién detallada de sus
conciertos y actividades como director coral. También incluye documentacién
inédita e imdgenes significativas. El propio Ferndndez de la Cuesta ha colaborado
activamente en el proceso, aportando de manera continuada nuevos materiales
documentales. En la actualidad, la obra se encuentra en fase de maquetacién
y estd prevista su publicacién en este 2026, también a través de la Fundacién
Joaquin Dfiaz.

Ademis de estas dos publicaciones, Emilio Rey se encuentra actualmente
trabajando en un articulo sobre las «tonds flamencas». Por otro lado, desa-
rrolla una investigacién acerca de los bailes pandereteros en ritmo binario y
ternario de la zona noroccidental de la peninsula ibérica, incluyendo Portugal.
Este estudio se centra en la diversidad de denominaciones locales que reciben
estos bailes —«baile de las culadas», «baile de palante y patrds» o «baile a lo
menuditor— y en la relacién de dichos nombres con el contenido textual de
las piezas o con gestos coreogrificos especificos. Aunque ya ha recopilado un

* Rey Garcia, Emilio. Op. ciz.

¥ Rey Garcia, Emilio. Bibliografia selecta de folklore espaniol. Urueria: Fundacién Joaquin Dfaz,
2021. Disponible en:<https://archivos.funjdiaz.net/digitales/reygarcia/Emilio-Rey-2026-Bibliografia-
selecta-de-folklore-espanol.pdf> [consulta: 5-03-2026].

“ Rey Garcia, Emilio. Comunicacién personal (6-3-2025).

' Esta llevard por titulo: Ismael Ferndndez de la Cuesta, Maestro de la Miisica y la Palabra.
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ndmero considerable de ejemplos, prevé completar el estudio con un repaso
de los cancioneros tradicionales.

Como puede observarse, la jubilacién de Emilio Rey como catedrdtico no
ha supuesto un freno para su actividad investigadora, sino que, por el contra-
rio, parece haber actuado como un estimulo que le ha permitido continuar y
ampliar su labor con renovado impulso.

Conclusiones

El presente estudio ha permitido reconstruir de manera sistemdtica la
trayectoria de Emilio Rey en el RCSMM, asi como cuantificar, ordenar y
valorar su produccién cientifica, prestando especial atencién al material de
su tesis doctoral y a las obras derivadas de ella. El andlisis conjunto de estas
dimensiones pone de relieve un perfil académico integral, en el que docencia,
investigacién y compromiso institucional se articulan de forma coherente a lo
largo de su carrera.

En el plano docente, el paso de Emilio Rey por el RCSMM evidencia un
compromiso con la institucién que trasciende la mera imparticién de conteni-
dos. Su labor pedagégica se caracteriza por una clara voluntad de innovacién
que, partiendo del enfoque analitico heredado de Dionisio Preciado, incorpora
una dimensién prictica esencial para el estudio de la musica de tradicién oral.

Aunque este trabajo aborda su faceta pedagdgica de manera preliminar, ha
sido posible constatar la relevancia de sus contribuciones a la ensefianza de la
musica de tradicién oral. Entre ellas destacan la creacidn, por iniciativa pro-
pia, de una asignatura optativa centrada en el flamenco y la incorporacién de
contenidos relativos a musicas de culturas no occidentales en el curriculo de
folklore. Estas propuestas reflejan una apertura metodoldgica y cultural acorde
con los desarrollos recientes de la etnomusicologfa. El alcance de su ensefianza
se confirma, ademds, en las trayectorias posteriores de numerosos alumnos
formados bajo su docencia, hoy catedrdticos, investigadores e intérpretes de
reconocido prestigio

Junto a su actividad docente, este estudio ha subrayado la importancia de
su implicacién institucional. Su participacién activa en la SEdeM y su papel
en la consolidacién de la segunda época de la revista Miisica del RCSMM
evidencian su contribucién a la creacién de espacios de investigacién y divul-
gacién académica. Estas tareas, frecuentemente menos visibles, resultan funda-
mentales para comprender el impacto real de su labor en la vida musicolégica
del conservatorio.

En lo que respecta a su produccién cientifica, el mérito de Emilio Rey no
radica en la formulacién de una metodologfa completamente novedosa, sino
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en la aplicacién rigurosa y eficaz de modelos existentes como los utilizados
por Miguel Manzano, adaptados con éxito a sus objetivos de investigacién.
Su obra se caracteriza por una coherencia temdtica, centrada en el repertorio
tradicional, y por una actitud critica constante ejercida desde el rigor, el respeto
y la humildad intelectual.

A lo largo de su trayectoria investigadora, Emilio Rey ha podido verificar
mediante su propia experiencia de campo muchas de las observaciones que
plantea en sus publicaciones, especialmente en relacién con la vitalidad, pervi-
vencia y transformacién del romancero en Palencia. Este equilibrio entre rigor
metodoldgico y conocimiento directo del repertorio constituye uno de los rasgos
mds valiosos de su produccién cientifica y refuerza su utilidad como corpus de
referencia para futuras investigaciones.

Por todo ello, la figura de Emilio Rey se confirma como un referente
ineludible en el estudio de la musica de tradicién oral en Espafia, cuya apor-
tacién merece ser estudiada y valorada con mayor profundidad. Este articulo
no pretende ser un punto final, sino un primer acercamiento sistemdtico que
aspira a abrir nuevas lineas de investigacién sobre cualquiera de sus facetas
—docente, investigadora o institucional— y a contribuir a la historia de la
etnomusicologfa espafola, enriquecida ademds por el valor afiadido de su
testimonio personal.
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Bl L. Universidad
romancero y su musica
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2 | XIX: Cien cancioneros en | Articulo 1991 [ 1 gl
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Ne | Titulo Tipo ., Afo |Revista / Medio
de publicacién
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El Auto de los Reyes Magos Institucién
17 |en San Andrés de la Regla | Articulo 1996 | Tello Té¢llez de
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25 | Decadencia de la tradicién | Articulo 2001 ..
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Salamanca
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Tabla 2. Articulos

Ne

Titulo

Tipo

de publicacién

Revista / Medio
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Inter-American
27 | Tribute Nota editorial 2007 | Music Review,
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Inter-American
I | Fern4 1
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i 1 2011- Inf
33 Memoria del curso 20 n or/me:* 2013 | Msica, n.o 20
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36 | Marfa Castor D. G. T. de | Articulo 2023 | Folklore, n.°
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Tabla 2. Articulos
Ti
Ne | Titulo 'po ., Afo |Revista / Medio
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Una versién palentina del Revista de
37 | romance «La condesa de Articulo 2023 | Folklore, n.o
Castilla traidora» 495
. L. Encarnacién
Algunas vivencias junto Lépes de
38 | a Encarnacién Lépez de Articulo 2023 p
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Arenosa . . .
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Citas llamativas... en Revista de
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I M Antolos] Revista de
n « n. 1
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del Cante Flamenco» de
. 508
Hispavox
L icologf. | Real
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Ne | Titulo / Descripcién P o. € ., Aiio |Lugar / Evento
publicacién
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& Nacional de
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2 | Sinfénica del RCSMM Nota al programa | 1999 | Nacional de
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de los damnificados de

Tabla 3. Notas al programa
Ti
Ne | Titulo / Descripcién 'po de ., Afo |Lugar / Evento

publicacién

Notas al programa

del concierto de la Auditorio

Orquesta Sinfénica del Nacional y
Nota al 2000

3 RCSMM a beneficio ota 4 programa Teatro Alkdzar

de Plasencia

Un rescate muy valioso

introductoria de
libreto

2010

Mozambique
Notas al programa del Auditorio
4 | concierto de la Banda Nota al programa | 2003 | Nacional,
Sinfénica del RCSMM Madrid
Palacio de
Notas al programa del Congresos de
5 | concierto de la Orquesta de | Nota al programa | 2005 | Mérida y Teatro
Extremadura Alkdzar de
Plasencia
Notas al programa del Palacio de
concierto de la Orquesta de Congresos
6 |Extremadura. Homenaje Nota al programa | 2008 | de Badajoz y
a Miguel del Barco / Monasterio de
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Libreto del CD
Nota Registros de

Luis Guzmidn
Rubio...
(Tecnosaga)

Tabla 4. Recensiones bibliogrificas

Ne | Obra resefiada / Autor(es) |Autor(es) Afo |Revista / medio
ouel .
1 | Cancionero Leonds, Miguel Manzano 1989 Rev1§ta de
Alonso Musicologia
) . Jambrina Leal y Revista de
2 |L | tamboril 1990
@ gautay ¢ rambort Cid Cebridn 79 Musicologia
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Tabla 4. Recensiones bibliogrificas

Ne | Obra resenada / Autor(es) |Autor(es) Ano |Revista / medio
Varios autores

3 Cancionero Popular de (dirs. Diaz Viana 1990 Revista de

Castilla y Ledn y Manzano Musicologia
Alonso)

4 Judeo-Spanish Moroccan Susana Weich- 1990 Revista de
Songs for the Life Cycle Shahak Musicologia

5 Musica y Tradiciones Antonio Vallejo 1991 Revista de
Populares. n.° 60, Cisneros Musicologia

Maximiano
Romancero de Trapero, Revista de

6 . 1991 .

Fuerteventura Lothar Siemens Musicologia
Herndndez
Maximiano

7 Romancero de Gran Trapero, 1991 Revista de

Canaria Lothar Siemens Musicologfa
Herndndez
Cancionero Musical de la S:?llvador Se’gul, Revista de

8 . i Pictarch, Lépez, | 1991 ) ,

Provincia de Castellén Musicologia
Oller

9 C,fanc_;ons valencianes per a Salvador Seguf 1991 Revi?ta de /
Iescola Musicologia
Servicio de Publicaciones Musica

' | del RCSMM 1994 1994 ] ResMMm)
Mapa hispano de bailes y .

11 | danzas de tradicién oral, | 2011 2011 llf/fv‘?m lde ,
Miguel Manzano Alonso usicologla
Antologfa Sonora del

12 Rom;'mcerf) Tradicional 2012 2012 Revi?ta de
Panhispdnico II, José Musicologfa
Manuel Fraile Gil
Escritos dispersos sobre
musica popular de tradicién Revista de

13 oral, Miguel Manzano 2012 2012 Musicologia

Alonso
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Tabla 4. Recensiones bibliogrificas

Ne | Obra resenada / Autor(es) |Autor(es) Ano |Revista / medio
La pastorada leonesa, Revista d
14 | Miguel Manzano Alonso 2012 2012 NFVI? al ¢ i
i it
(ed. Grupo Alolano) usicologla
El romancero sefardi de Revista d
15 | Oriente, Susana Weich- 2012 2012 N[ew? al ¢ ,
Shahak usicologfa
Tabla 5. Participacién y organizacién de congresos y cursos
Tipo d
Ne | Actividad / Congreso / Curso Lugar y Fecha ' (t .e .,
Participacion
111 ional de Musico-
’Congresc? Naaona de _USICO Granada, 24-27 | Organizacién y
1 |logfa: La Msica en la Espafia del —
. mayo 1990 comunicacién
siglo XIX
XV Congreso de la Sociedad In- Comité .
omité organiza-
5 ternacional de Musicologfa: Cul- | Madrid, 310 dor (¢ & )
turas musicales del Mediterrdneo |abril 1992 o es.oref(,) y
. i comunicacién
y sus ramificaciones
IT Congreso de la Sociedad Espa- | Granada, mayo .
P
X fiola de Musicologfa 1990 onenca
Aguilar de Cam-
VI Curso de Cultura Medieval: gurat de 'am
. . poo (Palencia), .
4 | Aspectos de la vida cotidiana en la . Ponencia
Edad Medi 26-30 septiembre
ad viedia 1994
5 IT Curso de la Cdtedra de Estudios | Valladolid, 18 Conf .
sobre la Tradicién enero 1995 onferencia
6 Congtreso Internacional de Canto |Madrid, 21-24 Conferenci
nferen
Gregoriano III Milenio marzo 1995 onferenca
- III Curso sobre La Danza en la Burgos, 29-30 Conf .
onferencia
Cultura Tradicional abril 1995
Curso Modos y Tonos. Panorama | Conservatorio
8 |histdrico sobre la evolucién de los | Sup. de Salaman- | Ponencia

sistemas melédicos

ca, 3 julio 1995
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Tabla 5. Participacién y organizacién de congresos y cursos

Ne | Actividad / Congreso / Curso | Lugar y Fecha Tip ° ‘,16 .,
Participacién
Curso de Canto Gregoriano (Afio |Santander, oc-
9 | Santo Lebaniego), dirigido por tubre 1995 (dos | Participacién
Ismael Ferndndez de la Cuesta sesiones)
Conservatorio
10 | Curso de Folklore Musical Sup. de Zaragoza, | Ponencia
febrero 1997
IV Congreso de la Sociedad Espa- | Madrid, mayo .
! fola de ?\/Iusicologl’a ’ 1997 ’ Ponencia
Conservatorio
. ) Sup. Rafael Oroz-
12 InlflaCIOn al folldore musical es- co,p Cérdoba, 27 | Profesor invitado
paol (curso) .
abril — 1 mayo
2006
Tabla 6. Direccién y coordinacién de publicaciones de la SEdeM
Ne | Titulo de la obra Autor Editorial y Afio
La musica en 6{1 Monfjtsterlo de Alfonso de SEdeM, Madrid.
1 | Santa Ana de Avila (siglos XVI- Vicente Delgado. | 1989
XVIID).
Sebastidn Lépez de Velasco: Libro
de Missas, Motetes, Salmos,
5 Magnificas y Rafael Mota SEdeM, Madrid,
otras cosas tocantes al culto Murillo 1989
divino. Vol. II: Motetes y Misa
«Tota pulchran.
3 Cancionero musical de Turin. Miguel Querol | SEdeM, Madrid,
Transcripcién y estudio. Gavaldd 1989
]uan de Ledesma (ca: 1,713—17_81): Lothar Siemens | SEdeM, Madrid,
4 | Cinco sonatas para violin y bajo

solo.

Herndndez

1989
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Tabla 6. Direccién y coordinacién de publicaciones de la SEdeM

Ne | Titulo de la obra Autor Editorial y Afio
Carles Baguer: Sinfonfas. N° 2 en
Do m, N° 12 en MI b mayor, N° |Josep M. Vilari |SEdeM, Madrid,
> 13enMIb Torrens 1990
mayor, N° 14 en SOL M.
Salvador Rexach: Sonatas y trios | Lothar Siemens | SEdeM, Madrid,
6 o . .
para violines y bajo. Herndndez 1990
Juan Ohve.r }j‘Astor.ga: Sonatas Lothar Siemens | SEdeM, Madrid,
7 | 1-6 para violin y bajo (Londres, Herndndes 1991
1767).
8 Francisco Cal/)o: Versos, pasos y José Climent SEdeM, Madrid,
sonatas para érgano. 1991
9 Francisco de Pefialosa. Opera Dionisio Preciado SEdeM, Madrid,
omnia. Vol. II: Magnificat 1991
Sebastidn Lépez de Velasco: Libro
de Missas, Motetes, Salmos,
10 Magnificas y Rafael Mota SEdeM, Madrid,
otras cosas tocantes al culto Murillo 1991
divino. Vol. III: Motete y Misa
«Super Fluminay.
1 P. Antonio Soler: Villancicos, Paulino SEdeM, Madrid,
Vols. L I, I y IV Capdepén Verdd | 1992
Sebastidn Lépez de Velasco: Libro
de Missas, Motetes, Salmos,
Magnificas y
| |otras cosas tocantes al culto Rafael Mota SEdeM, Madrid,
divino. Vol. IV: Motete y Misa | Murillo 1993
«Christus factus est». Misa sobre
los contrabajos de la de Felipe
Rogier.
Javier Gold4raz
13 Francisco Salinas: Musices Liber | Gainza, Antonio | ONCE-SEdeM,
Tertius. Moreno Madrid, 1993.
Herndndez.
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ESCENARIOS DEL GENERO INFIMO:
EL SALON JAPONES (1900-1902)

28 Vega VAZQUEZ MARTIN*

Resumen:

El Salén Japonés fue uno de los espacios escénicos mds representativos del gé-
nero {nfimo en el Madrid de comienzos del siglo xx. Este teatro de variedades,
inaugurado en 1900 en la calle Alcald, destacé por la programacién de espec-
tdculos breves que combinaban cuplés, bailes, pantomimas y nimeros visuales,
siguiendo el modelo del teatro por horas. El presente articulo analiza el Salén
Japonés como ejemplo paradigmdtico de los escenarios dedicados al género
infimo, situdndolo en el contexto histdrico, social y cultural que favorecié la
consolidacién de este tipo de espectdculos.

Para comprender el alcance del género infimo, se examinan las caracteristicas
estéticas y escénicas del nuevo modelo, entre las que destacan la sicalipsis,
la primacfa de lo visual y la utilizacién del cuerpo femenino como principal
reclamo para el publico.

A partir del andlisis de fuentes hemerogréficas, se reconstruye la trayectoria del
Salén Japonés, precisando su cronologia, su ubicacién exacta y su programacién
durante las temporadas 1900-1901 y 1901-1902. De este modo, el articulo
contribuye a clarificar datos erréneos presentes en la bibliografia previa y pone
de relieve la relevancia del Salén Japonés en la implantacién y difusién del
género infimo en la capital espafola.

Palabras clave: Salén Japonés, género infimo, variedades, cuplé, teatros.

Abstract:
The Salon Japonés was one of the most representative performance venues of the
género infimo in early twentieth-century Madrid. This variety theatre, inaugurated

* Vega Vdzquez Martin es graduada en Musicologfa por el Real Conservatorio Superior de
Musica de Madrid. Cuenta con el Mdster Universitario en Formacién del Profesorado de Educacién
Secundaria Obligatoria y Bachillerato por la Universidad Auténoma de Madrid y se encuentra
finalizando el Mdster en Ensefianzas Artisticas de Estudios Avanzados en Flamencologfa en la
Escola Superior de Musica de Catalunya (ESMUC). En la actualidad, ejerce como profesora de
Educacién Secundaria.
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in 1900 on Calle Alcald, became notable for its programming of short performances
combining couplets, dances, pantomimes and visual acts, following the model of the

teatro por horas. This article analyses the Saldn Japonés as a paradigmatic example

of venues devoted to the género infimo, placing it within the historical, social and
cultural context that fostered the consolidation of this type of entertainment.

In order to understand the scope of the género infimo, the article examines the aesthetic
and scenic characteristics of this new model, highlighting sicalipsis, the primacy of
visual elements and the use of the female body as a central attraction for audiences.

Based on the analysis of hemerographic sources, the article reconstructs the history of
the Saldn Japonés, clarifying its chronology, exact location and programming during
the 19001901 and 1901-1902 seasons. In doing so, it corrects inaccuracies found
in previous scholarship and underscores the significance of the Salén Japonés in the
establishment and dissemination of the género infimo in Madrid.

Key words: Salon Japonés, género infimo, variety shows, couplet, theatres.

Introduccién

finales del siglo x1x, comenzaron a verse en Espafa los primeros espec-

tdculos en los que las artistas cantaban, bailaban y mostraban su cuerpo

e manera explicita. Estas artistas formaban parte de lo que se conoce

como género infimo. A diferencia del género chico, ya en decadencia desde
la dltima década del x1x, el nuevo modelo se caracterizaba por la vertiente
sicalfptica que serfa bien recibida entre el publico de principios de siglo. Asi,
a partir de 1900 los teatros liricos se fueron cerrando de manera paulatina,
mientras que florecieron aquellos en los que la rentabilidad venfa dada por el
género infimo, las varietés, la revista de espectdculo o el cine (Cavia Naya, 2013).

La moda que se generd alrededor de estos nuevos espectdculos, junto con
su despegue social y econémico, suscitd la inauguracién de salones y teatros en
las vias mds céntricas de las ciudades importantes dedicados, dnica y exclusiva-
mente, al nuevo género. Lo que antes se representaba en los cafés-cantantes y
pequefios teatros, ahora gozaba de espacios escénicos especificos abiertos a las
cupletistas mds consagradas, tanto espafiolas como extranjeras.

En el caso de Madrid, fue muy destacada la calle Alcald que, aunque ya con-
taba con el Teatro Apolo, fue la que albergd mds locales de este tipo. Ejemplo
de ello fueron el pionero Salén de Actualidades (1896), el Salén Rouge (1899),
el Salén Bleu y el Salén Japonés (1900) (Barreiro, 2005), en el que se centra
el presente articulo. A inicios de la centuria hay mds de ochenta salones en
Espafa, en 1907 se encuentran ochenta sélo en la ciudad de Barcelona y entre
1912 y 1931 el nimero de espacios pequefios con espectdculos de variedades
no dejé de aumentar. Hacia 1932, Madrid contaba con hasta un centenar de
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salas, mientras que Barcelona tenfa alrededor de doscientos veinticinco estable-
cimientos (Cavia Naya, 2013).

El género infimo

Los origenes del género infimo se sittian en la cancién unipersonal, mejor
conocida como couplet o cuplé. La mayor parte de los autores sitdan su origen
en el afio 1893, con la actuacién en el Teatro Barbieri de Madrid de Augusta
Berges, una cantante alemana que interpreté una polca con toques picantes en
italiano, el conocido cuplé de La Pulga que, durante mds de veinticinco afios,
fue el modelo de cancidén frivola y se extendié por todos los salones de varie-
dades (Gonzdlez Lapuente, 2012). Esta cancién marca el inicio de las variesés
en Espafa, es decir, aquellos espectdculos que alternaban ndmeros visuales y
cantados, de circo, baile y cancién. Esta ultima fue la que mds se beneficié
de este desarrollo, convirtiéndose en un género independiente sin relacién con
una trama teatral (Salaiin, 1991). La versién espafiola de La Pulga la realizé un
afio después el empresario Eduardo Montesinos y fue estrenada por la cantante
Pilar Cohen en el Salédn de Actualidades (Salaiin, 1990):

I

Tengo una pulga dentro de la camisa
que salta y corre y loca se desliza:

por eso quiero poderla yo encontrar

y si la cojo la tengo que matar.
Estribillo:

Rdpida salta y se esconde.

Ya me ha picado y no sé dénde.

Mas si, colérica por fin la encuentro,

a la muy picara yo la reviento.

II

Estos insectos que tal molestia causan
me encorajinan, colmdndome de rabia.
Como a esta pulga llegase yo a encontrar
les aseguro que me las va a pagar.
Estribillo

1II

No hay mds remedio, tendré que resignarme.
Muy buenas noches, ahora voy a acostarme.
Yo les suplico volver atrds la cara

porque no quiero que vayan a ver nada
Estribillo

iYa estd! ;La tengo entre mis manos!

Al fin la maté!!

! Letra traducida por Eduardo Montesinos del cuplé La Pulga. Serge Salaiin, El cuplé (1900-
1936), 46-47.
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En ese mismo afio de 1894, el empresario francés M. Banquarel alquild el
teatro de «La Alhambra» y realizé diversas reformas convirtiéndolo en el pri-
mer music-hall espafiol (Magarifios, 1950). A pesar de ello, no fue hasta 1900
cuando el género infimo penetré por completo en el tejido cultural del pais.

Sin embargo, no se trataba de una modalidad totalmente nueva, ya que,
entre los antecedentes mds claros de la cancién como espectdculo independiente,
se encontraba la tonadilla escénica y las posteriores zarzuelas grande y chica.
Estos modelos hicieron ya en su momento un gran hincapié en la prictica de
la cancién, dando lugar a recitales en ambientes aristocrdticos e, incluso, algunos
de sus mds destacados intérpretes preparaban giras por Espafia con espectdculos
de canciones, como Francisco Salas hacia 1843 o Manuel Sanz en 1850. Por
otro lado, los teatros circos difundieron los espectéculos de variedades, como
el Teatro Circo Espafiol de Barcelona (Salaiin, 2005).

Las formas del género infimo

Segtin Salaiin (1991, p. 137), el género infimo abarca principalmente dos
tipos de espectdculo, el género chico en su vertiente sicaliptica —lo que Gon-
zdlez Lapuente (2012, p. 439) denomina «zarzuela infima»— vy las variedades.

1. Las variedades y el cuplé

Las variedades fueron importadas desde Francia con la ya mencionada
cancién de La Pulga y se impusieron, junto con el cuplé, en los teatros que
tradicionalmente estaban dedicados al género chico o a la zarzuela. Ademds,
desde principios de siglo aparecieron salas especificas mds adecuadas a las nuevas
formas de espectdculo, tales como el Salén Bleu, el Salén Rouge, el Chantecler,
el Petit Palais o el mismo Salén Japonés, aparte de otros cafés y cabarés. Esto
no solo tuvo lugar en Madrid, sino que el incremento de espacios también se
produjo en el resto de las provincias espafiolas (Salaiin, 1991).

Mientras que el género chico atrafa a un publico de todas las clases sociales,
a partir de 1900 se empezé a notar una mayor diversificacién de los locales y
de los tipos de espectdculo para atraer a una clientela determinada. Por otra
parte, de las obras unitarias y homogéneas —con continuidad narrativa —, se
pasé a funciones mds cortas con argumentos cada vez mds diluidos e, incluso,
algunas sin apenas trama argumental. Una de las principales caracteristicas de
este primer decenio del siglo xx fue, asimismo, el desarrollo del erotismo y de
«lo picante»,> que pusieron de manifiesto una nueva visién respecto al cuerpo

> Esto no sélo se reflejé en los cuplés que cantaban las artistas, con esas letras plagadas de
dobles sentidos, como se ha podido ver en el ejemplo de La Pulga, sino también en las fotografias
de las cantantes que se publicaban en las revistas de moda de la época.
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y a la desnudez en Espafia. La sicalipsis fue entendida en el momento como
diversién y no como una liberacién del cuerpo femenino (Salaiin, 1991).

2. La zarzuela infima

En junio de 1901, se estrend en el Teatro Apolo el pasillo lirico en un
acto El género infimo, de los hermanos Serafin y Joaquin Alvarez Quintero,
con musica de Joaquin Valverde y Tomds Barrera. El titulo de la obra fue
utilizado para designar al género en si mismo y, simbdlicamente, se tomé como
punto de partida del impulso del nuevo género. Esta obra consolida, en cierta
manera, muchas de las caracteristicas del modelo que, segin Casares (2002, p.
875), no estd orgdnicamente planteado, pero se alimenta de las realidades mds
marginales de la sociedad.

Las particularidades propias de este tipo de espectdculo pasaban por la lige-
reza o casi ausencia de trama argumental, uso de una musica ficil construida
mediante nimeros muy pegadizos, importancia de la danza, empleo de canciones
estréficas, como los cuplés, o la utilizacién de rasgos musicales andalucistas —u,
ocasionalmente, exdticos—. Asimismo, las cantantes no necesitaban grandes
dotes vocales, ya que lo verdaderamente importante era el subtexto erdtico
enfocado al consumo masculino. En general, se otorgaba menor valor a lo
dramdtico y lo visual fue lo que adquirié mayor protagonismo: la escenografia,
la iluminacién, el vestuario y el maquillaje, ademds de las coreografias y la
presencia femenina sobre el escenario (Gonzédlez Lapuente, 2012).

El género infimo no se asocia especificamente a ninguna tipologfa concreta
de teatro chico. Aunque estas férmulas teatrales llegaron a la primera década del
siglo xx como modelos a aplicar, fueron pocos los casos en los que no hubiera
contaminacién de unos subtipos «chicos» con otros, por lo que la zarzuela
infima no se encasillé en los moldes definidos de su predecesora, la zarzuela
chica. En cualquier caso, si que hubo cierto predominio de las formas del
juguete cémico y de la revista, donde el género alcanzdé su méxima expresion.
Las obras mds destacadas en este sentido fueron £/ ratén (1906), con libreto
de Enrique Garcfa Alvarez y musica de Rafael Calleja o La moral en peligro
(1909), con textos de Sinesio Delgado y musica de Vicente Lle6 (Jassa Haro
y Mejias Garcfa, 2007).

La sicalipsis

La sicalipsis no es algo tnicamente caracteristico del género infimo; de
hecho, la tentacién de utilizar el cuerpo femenino como espectdculo para
cautivar al publico masculino ya se utilizaba en el género chico. Sin embargo,
con el especticulo frivolo adquirié una nueva dimensién, pasé a comerciali-
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zarse y consiguié una estabilidad y continuidad en las diferentes tipologfas de
espectdculo (Salaiin, 1990).

Ejemplo de ello fueron las «suripantas» que aparecfan en la zarzuela bufa de
1866 El joven Telémaco, y que hacfan referencia a las coristas o bailarinas de
segundo orden y complacientes. Por esta razén, ya desde finales del siglo xix
se encontré la férmula adecuada para llenar las salas de los teatros utilizando
el cuerpo femenino como un negocio muy rentable.

Durante el cambio de siglo, el erotismo escénico se propagd por Madrid y se
instalé en los grandes teatros de referencia como el Apolo o el Eslava con obras
como Ensefianza libre (1901). Este apropésito-cémico, con libreto de Guillermo
Perrin y Miguel de Palacios y musica de Gerénimo Giménez, tuvo un gran
éxito entre el publico gracias al conocido Tango del morrongo, interpretado por
la cantante Marfa Lépez Martinez. Su estreno en el Teatro Eslava colaboré a
convertir este espacio en el templo de la sicalipsis y a implantar este término
a la vertiente erdtico-pornogrdfica del género (Gonzdlez Lapuente, 2012).

Por otro lado, también se exploté la imagen del cuerpo femenino en los
primeros afios del siglo xx —lo que Salaiin denomina «sicalipsis grdfica»—.
Asi, se utilizaban las fotograffas de las cupletistas en postales o cajas de cerillas,
y revistas como Vida Galante atrafan a los clientes con abundantes desnudos
(Salaiin, 1990). Cabe mencionar que no hubo desnudos en Espafia hasta los
afios de la Segunda Republica (1931-1939), por lo que, cuando se habla de
sicalipsis, se hace referencia a que las artistas llevaban mallas o vestidos con
transparencias (Barreiro, 2005).

En definitiva, las mujeres cantaban, bailaban y exhibian su cuerpo, mientras
que los hombres ocupaban otro tipo de espacios: ellos eran los autores, los com-
positores, los empresarios o los musicos. La mujer se vio relegada a un papel que
oscila entre objeto estético, instrumento de placer masculino, esposa o madre,
sin poder acceder ni a la responsabilidad ni a la madurez social y profesional
(Salaiin, 1990). La «mujer-objeto-espectdculo», tal y como lo denomina Salaiin
(1990, p. 135), siguié siendo la norma durante buena parte del siglo xx.

1. La sicalipsis grdfica

La imagen fotogrdfica tuvo un importante salto cuantitativo entre los afios
1895 y 1915 en relacién con lo producido con anterioridad. En esos afios, la
fotografia fue esencial para los actores y cantantes, ya que podfan dejar fijada
su imagen con fines de promocidn profesional. Y, precisamente, ese lustro final
del siglo x1x y los tres primeros del xx fueron los afios del auge del cuplé y
del surgimiento del género infimo. Este despegue de la fotografia fue, a su vez,
paralelo al de la generalizacién de esta en publicaciones periédicas —ver figura
1—, libros o tarjetas postales —ver figura 2— (Jassa Haro, 2016).
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Figura 1. La Fornarina interpretando el cuplé E/ polichinela
(Nuevo Mundo, Madrid, 12/05/1910, p. 26).

El retrato fotogréfico de las cupletistas fue, ya desde la dltima década del
siglo x1x, un icono de la modernidad. La figura de la cantante de espectdculos
de variedades tuvo una enorme difusién internacional y, mds alld de ciertas
caracterfsticas locales, compartié una serie de rasgos universales. Las fotograffas
solfan evocar, sobre todo, los cuplés que les habfan otorgado mds fama y se
empleaban diversos elementos visuales que lo favoreciesen.

En primer lugar, las actrices posaban con el vestuario con el que habfan
interpretado la cancién en cuestién y, en ocasiones, también podian aparecer
ciertos elementos de atrezo. Ademds, las sesiones fotogrdficas no se solian
realizar en los teatros o en los salones de variedades, sino en el estudio del
fotégrafo, por lo que se utilizaba un forillo que recordaba la escenografia del
montaje. Esto buscaba evocar la atmdsfera mds que lograr una recreacién
fidedigna. Por otro lado, la actitud era muy importante a la hora de mostrar
el talante que habfan adoptado al interpretar la cancién. Esto se hacfa a través
de una serie de estudiadas poses de baile, expresiones faciales o gestos. A su
vez, el componente erdtico trasciende a la fotografia, adquiriendo muchas
veces mds importancia que el resto de los elementos, que podian llegar a
pasar, incluso, desapercibidos.
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Figura 2. La Fornarina, tarjeta postal (Biblioteca digital Memoria de Madrid, ca. 1905).

El Salén Japonés

La literatura acerca del Salén Teatro Japonés es mds bien escasa y poco pre-
cisa. No es de extrafiar que existan datos confusos e, incluso, incorrectos sobre
este establecimiento, ya que la limitada informacién existente no ha favorecido
los acercamientos que se han realizado en torno a este teatro.

La 1nauguracién

Las fechas de la apertura del Salén Japonés varian segin la época y el
autor. Salaiin (1990, p. 48) afirma que «el primero de octubre de 1900, abre
sus puertas el Salén Japonés, con un espectéculo audaz que llama la atencién
de las autoridades. El gobernador de Madrid, Santiago Liniers, decreta el cierre
del local al dia siguiente de su inauguracién». Otras autoras, como Cavia Naya
(2013, p. 60), sittian la fecha de apertura al afio siguiente, en 1901: «Aunque
de corta duracién, otro de los locales que en 1901 estrend la noche madrilefia
fue el Teatro Japonés situado en el ndmero 34 de la calle Alcald». Incluso, el
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propio Alvaro Retana retrasa la fecha un afio, en palabras de Javier Barreiro

(1992, p. 24):

La fecha es retrasada en un afio por la prdctica totalidad de los chapu-
ceros historiadores del género que se dedican sin recato al fusilamiento de
sus predecesores. En este caso, yerra hasta el habitualmente bien informado
Alvaro Retana al que, a pesar de escribir a cinco afios de la inauguracién
y de ser uno de quienes vivié como empresario y autor los entresijos del
mundillo, le fallé la memoria.

No solo hay discrepancias y errores en las diferentes fechas de su inaugu-
racién, sino también en referencia a la ubicacidn del local. Algunos, como el
propio Barreiro (1992, p. 24), sittian este teatro en la calle Alcald nimero 34:
«inaugurése en el antiguo Palacio del Billar el Teatro Japonés, en el n.° 34 de
la calle Alcald, con decoracién de Arija, propiedad del influyente empresario y
campedn espafiol de billar, José Ferndndez». Sin embargo, el Teatro Japonés
abrié sus puertas el dia 1 de octubre del afio 1900, como afirma Salaiin, en
la calle Alcald ndmero 36, tal y como relatan periédicos como La Epoca o La
Correspondencia militar.

La noche previa a su inauguracién tuvo allf lugar un ensayo general al que
asistieron tnicamente periodistas y «amigos de la empresa», quienes pudieron
ver sobre el escenario a dos cupletistas parisinas, Mlle. Arlet d’Ya y Suzanne
Nellson, ademds de a Irma Darlot, quien triunfé con su didlogo titulado Fre-
golina —donde la artista representaba hasta nueve personajes distintos’, y a la
que se puede observar en la figura 3 sobre el escenario del Japonés—. Segtin
La Epoca (Madrid, 01/10/1900, p. 3):

Las hermanas Imperio y Domedel, bailarinas de género espafiol, pueden
figurar en primera linea entre las que se dedican a este género. Otros artistas,
que anoche no tomaron parte en el ensayo, pero que por hallarse en camino
debutardn pronto, completan el cuadro de la Compaiifa. Entre éstos figuran
unas cupletistas francesas, cuarteto de espafiolas siluetistas, teatro de fantoches
eléctricos, linterna moderna y otros nimeros que, con los anteriores, hardn
de este espectdculo una verdadera atraccién, que indudablemente ha de ser
muy del gusto del publico.

Situando esta fecha de apertura y su ubicacidn exacta, se puede constatar
que determinadas versiones como la de Cavia Navia son erréneas al afirmar

> «Mademoiselle Fregolina (actriz); la criada; la hija de Pregolina; un soldado; un muchacho
joven que canté el couplet A nous les femmes; una institutriz inglesa-a; un caballero; una chan-
teuse parodista y una modistilla que imit6 4 Sarah Bernhardt.» La Correspondencia militar, Madrid,
01/10/1900, p. 2.
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1 MLLH., DARLOT (FREGOLINA)

Figura 3. Mlle. Darlot en su didlogo Fregolina (https://www.antiguoscafesdemadrid.com/).

que este salén se abrié en 1901 y que estaba situado en la calle Alcald n.°
34. También desacertadas son las palabras de Salaiin al garantizar el cierre
del local al dia siguiente de su inauguracién, pero nada mis lejos de la rea-
lidad. De hecho, el éxito fue tal que la falta de publico no fue precisamente
un problema.

Gracias a la programaciéon de las cupletistas francesas, se agotaron las
localidades y, lejos de ofender a alguien, la gente se quejaba de «empacho
de moralidad» (E/ Imparcial, Madrid, 02/10/1900, p. 3). De hecho, tal y
como menciona Do de Lara en su resefia escrita en prensa, «ninguna artista
ensefia nada» (La Correspondencia militar, Madrid, 01/10/1900, p. 2). Esto
es resefiable, ya que, ademds, la entrada estaba disponible para un publico
femenino, algo poco comin en Espafa por ser considerado un espectdculo
desmoralizante. Asi se narraba directamente en La Correspondencia militar
(Madrid, 01/10/1900, p. 2): LAS SENORAS PUEDEN ASISTIR AL
TEATRO JAPONEEEEEES! iiiY las seforitaaaas!!! j;POR MELINDROSAS
QUE SEAAAAN...Il».

Dado el éxito de la primera funcién, las predicciones en la prensa eran mds
que alentadoras. Segtin El Imparcial (Madrid, 02/10/1900, p. 3), «con eso y
una petite miette, una miajita, de alegrfa honesta en las canciones de ces dames,
no le faltardn seguramente aficionados al lindo teatrito de la calle de Alcald».
Asf, fueron muchas las artistas que, durante meses, pisaron el escenario del
Salén Teatro Japonés.

S132



ESCENARIOS DEL GENERO [NFIMO: EL SALON JAPONES (1900-1902)

El interior

El espacio del Salén Japonés, antiguo Palacio de Billar, fue reformado por
el propio empresario que regentaba la anterior institucién, José Ferndndez. El
teatro era pequefio y elegante, y estaba decorado con un estilo japonés que ya
estaba de moda en occidente desde el siglo xvir —ver figuras 4, 5 y 6—. Tal
y como se relata en La Correspondencia militar (Madrid, 01/10/1900, p. 2):

El salén es pequefiito, una bomboniere, una monerfa, muy coquetdn.
Hay un avant rideau’ japonés que se pliega graciosamente y forma la embo-
cadura del escenario, la bateria desaparece entre una guirnalda de flores, el
escenario recuerda al del Petit Cosine de Paris y todo estd profusa y elegante-
mente iluminado.

Las reformas para modificar la antigua sala en el Salén Japonés fueron
realizadas con la intencionalidad de acoger al género de variedades que ya se
habia puesto de moda a finales del siglo x1x. Asi, La Correspondencia de Espaiia
(diario universal de noticias, 01/10/1900, p. 2) especifica que el «género francés»
se cultivard en este escenario —recordemos que la obra que le da nombre al
género infimo de los hermanos Alvarez Quintero se estrena un afio después,

en 1901—:

Las obras realizadas en lo que fue Palacio de Billar han transformado
por completo el local, quedando un hermoso y elegante salén a propdsito
para la clase de espectdculos a que va a dedicdrsele. Se cultivard el género
francés con todas sus consecuencias, y con las coupletistas alternardn varias
excentricidades, un teatro de fantoches, linterna mdgica y baile espafol.

Temporada 1900-1901

Como se comentaba con anterioridad, e/ Japonés no cerré al dia siguiente
de su inauguracién y tuvo programacién completa durante toda su primera
temporada, desde el mes de octubre de 1900 hasta mayo de 1901 —ver Anexo
I—. Asi lo corroboran diferentes periédicos como La Correspondencia militar
o El Heraldo militar, en los que se puede leer en la seccién «Espectdculos para
mafiana» o «Funciones para hoy» el cartel del Salén Japonés.

El primero de ellos dejé de programar en sus lineas a este teatro el 8 de
marzo de 1901, mientras que E/ Heraldo militar ofrece el cartel hasta el dia
30 de mayo de ese mismo afio. Asi, puede observarse la frecuencia con la que

4 Telén
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Figura 6. Detalles de la decoracién interior (https://www.antiguoscafesdemadrid.com/).
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Figura 5. Detalles de la decoracién interior (Blanco y negro, tomo XI, p. 858).

el Salén ofrecfa las funciones e, incluso, la frecuencia con la que iban pasando
por el escenario las distintas artistas.

Temporada 1901-1902

El Salén Japonés retomé su actividad el dfa 2 de octubre de 1901, total-
mente renovado. Asi, esta temporada perduré unos meses mds que la anterior,
concretamente desde octubre de 1901 hasta julio de 1902 —ver Anexo II—.
El teatro fue transformado por completo por el dibujante y colaborador de la
revista Blanco y Negro José Arija Saiz, que tuvo numerosos halagos por parte
de la critica: «no es posible hacer en materia decorativa nada de mejor gusto
ni mds acertadamente entendido. Del caprichoso y fecundo arte japonés, ha
sabido sacar nuestro asiduo colaborador sorprendentes efectos» (Blanco y Ne-
gro, Madrid, tomo XI, p. 858). Otros diarios también se hicieron eco de las
novedades que se habfan introducido en el saldn:

En este teatro, y para la actual temporada, se han introducido impor-
tantes y notables mejoras, bajo la direccién del Sr. Arija, redactor artistico
de nuestro estimado colega Blanco y Negro. La sala representa una serre, de
la cual es portada el escenario. Todos los adornos son de cardcter japonés,
y el salén tiene verdadero ambiente. La iluminacién se ha colocado de una
manera original, produciendo el mejor efecto, siendo el conjunto del salén
de una elegancia y buen gusto que merecerd sinceros elogios. Como atin
no han llegado todas las artistas que componen la troupe de este saldn,
conviene aplazar el juicio de la compafifa hasta que aquellos se presenten al
publico. Por lo demds celebraremos que el Japonés alcance grandes éxitos.

(La Opinidn, Madrid, 02/10/1901, p. 3).
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Como no podfa ser de otra manera, la inauguracién de su segunda tem-
porada fue todo un éxito. Hubo cuatro llenos, uno para cada seccién, y la
crénica ya intufa que la fama estaba asegurada. Asi, se puede leer: «como
la direccién es inteligente, seguramente sabrd dar gran variedad al cartel,
para que el Salén Japonés sea, como en la anterior temporada, el preferido
del publico, que gusta de este género de espectéculos» (E! Liberal, Madrid,
03/10/1901, p. 2). Por otra parte, otros diarios hicieron referencia, ademds
de a las mejoras de la sala, a la compafifa de artistas que formarfa parte del
teatro en esta temporada:

Segtin lo anunciado, anoche se verificé la inauguracién del teatro Ja-
ponés, en el cual, segiin hemos dicho, se han introducido grandes mejoras,
entre otras la de tener el publico un local cémodo donde poder esperar el
comienzo de las secciones. El salén resulta amplio y lujosamente decorado,
siendo muchas las felicitaciones que por ello ha recibido el distinguido
artista D. José Arija, que ha dirigido las obras. La funcién se compone
de cuatro secciones, debiendo consignar como cosa rara que empiezan
a la hora en punto. Entre las artistas que se presentaron anoche merece
citarse en primer término Mlle. Angele Arthaud, que canta con mucho
gusto, huyendo de chocarrerfas, y que une a sus dotes de actriz una gran
belleza y distincién. Los duetistas Noél Desanges es un ntmero original,
que seguramente llevard numeroso publico al teatrito de la calle de Al-
cald. Las sefioritas Rodriguez e Iven muy bellas, y bailando con mucho
arte aires andaluces, asi como la sefiorita Emilia Santf, de la que puede
asegurarse que es verdaderamente guapa. Otro tanto pudiera decirse de
Mlle. Juzanne Auza, Gommeux 4 diction, que tiene mucha gracia y da gran
relieve a la frase, y algo parecido de Mlles. Charlotte Faoiiet, Olga Bonin
y Jane Delya. Las sefioritas Luz Ball y Marina Auchey, que por primera
vez se presentaban al publico, se hardn, seguramente, aplaudir mucho en
las representaciones sucesivas, pues cantan ambas con gusto, y una y otra
tienen condiciones mds que sobradas para lograrlo. El cuarteto coreogréfico
(baile inglés) fue muy aplaudido. Creemos que el teatro Japonés se verd
tan concurrido como merece, por los artistas con que cuenta. Las entra-
das de anoche en las cuatro secciones fue un lleno completo. (E/ Globo,
Madrid, 03/10/1901, p. 2)

Cabe sefnalar que, en esta época, hubo varios intentos de censurar los
espectdculos de variedades en Madrid. Esta tradicion se venfa repitiendo afios
atrds no solo en la capital espafiola, sino que, incluso en Paris, fue censurado
el primer striptease de la historia contempordnea del teatro que tuvo lugar en el
famoso Moulin Rouge en febrero de 1893 (Salaiin, 1991). Esta situacién afectd
de alguna manera al Japonés, pero, a pesar de ello, pudo seguir ofreciendo estos
espectdculos a un publico que asistfa asiduamente al saldn:
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Después de varias tentativas para aclimatar en Madrid el espectdculo de
varietés, tan en boga en el extranjero, parece ser que ya va adquiriendo entre
nosotros carta de naturaleza, y por el escenario de tan coquetdén teatro ha
comenzado el desfile de coupletistas, alternando con los cldsicos bailes na-
cionales bailados por varias parejas de la tierra de Marfa Santisima. (Blanco

y Negro, Madrid, tomo XI, p. 858).

Asi, el género se establece en la capital y la prensa asi lo corrobora: «por
el Japonés desfila este afio todo Madrid que se divierte, y es un hecho ya la
implantacién de este género lirico en la villa y Corter (La Opinién, Madrid,

05/12/1901, p. 3).

El pachd bum-bum y su harén

Uno de los espectdculos mds exitosos de la segunda temporada del Salén
Japonés fue El pachd bum-bum y su harén —ver figuras 7 y 8—. Compuesta
por el bailarin francés Balazy, la funcién se estrend en abril de 1902 y supuso
el debut de Consuelo Vello, mds conocida como La Fornarina, como actriz
dentro del mundo de las variedades. Su personaje era el de esclava mora y su
actuacién se limitaba a salir sobre una bandeja llevada por unos sirvientes, en
la que era ofrecida como regalo al personaje masculino principal. Aqui, La
Fornarina exhibe, bajo la apariencia de una fingida desnudez, su marcada figura
bajo unas mallas blancas muy cefidas (Barreiro, 2005) —ver figura 9—. La
exaltacion del cuerpo femenino era, una vez mds, el principal atrayente para
un publico deseoso de ver a las jévenes® actrices y cantantes. Por su parte, la
prensa también se hizo eco de estos sucesos:

[El pachd bum-bum) es la pantomima mds atrayente del teatro Japonés.
Basada en un argumento trivial y muy manoseado por los cuentistas fran-
ceses, reducese, en total, a lo que deben reducirse todos esos espectdculos:
a una exhibicién de mujeres guapas. Y no cabe duda que lo son todas las
que aparecen en el primoroso escenario del teatrito de la calle Alcald. (Vida
galante, 18/04/1902, p. 8).

El cierre del Japonés
En octubre de 1902, el diario E/ Espaiol (Madrid, 04/10/1902, p. 3) se

hizo eco de la inminente inauguracién de la tercera temporada del teatro:

> Es preciso sefialar que, en este momento, La Fornarina tenfa solo diecisiete afios.
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Figura 7. El pachd bum-bum y su harén en el Salén Japonés (Vida galante, 18/04/1902, p. 8).

En breve abrird sus puertas este bonito teatro, tan favorecido del publico
madrilefio. En el Japonés se seguird cultivando el mismo género infimo que
en afios anteriores, pero corregido y aumentado. Ademds de traer la empresa
a las eroiles francesas mds aplaudidas, presentard ndmeros nuevos de gran
atraccién, andlogos a los que se presentan en el Casino y Olimpia de Parfs.
En el local se realizan algunas mejoras, como son la instalacién de un gran
restaurant 'y foyer, que estard reservado para los abonados. La lista completa
de la companfa se publicard dentro de breves dias. Se ha renovado, casi por
completo, el personal.

Sin embargo, unos dfas después el mismo periédico publicé otro articulo
en el que se retractaba de la anterior noticia e informaba del cierre del salén
por motivos de moralidad por parte del duefio de la finca:

Hace dos dfas publicamos en esta seccién un suelto anunciando la
préxima apertura del teatro Japonés. Informes posteriores y mds fidedignos
nos permiten asegurar que lejos de ser cierta tal noticia, carece en absoluto
de fundamento, y que el duefio de la finca en que se hallaba establecido el
teatro ha negado su autorizacién para la apertura, funddndose en razones de
moralidad, que nadie puede desconocer. Conste, por tanto, que este afio el
Japonés no se abre, al menos para continuar con los espectdculos que hasta
ahora venfa cultivando. (E/ Espaiol, Madrid, 07/10/1902, p. 3).

En una primera aproximacién a las fuentes sobre este local, fue evidente
que la fecha de su cierre no estaba clara. De hecho, muchos de los autores
aqui citados, como Salaiin, Barreiro o Cavia, no mencionan en sus publica-
ciones una fecha —ni siquiera el afio— del cese de la actividad del Japonés.
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Figura 8. El pachd bum-bum y su harén en el Salén Japonés (Vida galante, 18/04/1902, p. 8).

Twurwo Jarowii—L4 FORNARDG

Figura 9. La Fornarina vestida para £/ pachd bum-bum y su harén en el Salén Japonés
(Vida galante, 18/04/1902, p. 9).
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- Salin japoné
n japonés.
Yentz centro, jardinora y os-
Ipejo, 2 centritos, 4 maceteroa,
10 banquetas. Tailado, iocrus-
tacioncs ¥ plano Ronisch.
ECHEGARAY, 19. |

Figura 10. Venta centro, jardinera y espejo, 2 centritos, 4 maceteros, 10 banquetas. Tallado,
incrustaciones y piano Ronisch. Echegaray 19 (El Imparcial, 23/04/1903, p. 5).

Unicamente se ha encontrado una aportacién por parte de M. R. Giménez
sobre el cese de la actividad del Salén Japonés, publicada en el blog Antiguos
cafés de Madrid el 21 de octubre de 2019 en la que se cita textualmente:
«efimera fue la historia de este bonito Salén Teatro Japonés de varietés, que
desaparecerfa a principios del afio 1903 obligado por las exigencias del duefio
de la finca». Sin embargo, tras este acercamiento a las noticias de la época,
cabe situar su cierre en el afio 1902, si bien esta datacién se fundamenta
exclusivamente en dichas fuentes hemerogrificas y, por tanto, debe tomarse
con cautela.

El Salén Japonés fue uno de los espacios escénicos mds exitosos de prin-
cipios del siglo xx y acogi6é a la alta sociedad madrilefia: «literatos, artistas,
banqueros... nifios ricos que viven la dulce vida que proporcionan las rentas
paternalesy (Vida galante, 13/12/1901, p. 13). Sin embargo y a pesar de su
fama, la moralidad se impuso frente a la exaltacién de los cuerpos que atrajo,
durante un periodo de dos afios, al publico madrilefio. Este final tan abrupto
del teatro se corrobora, asimismo, con diferentes anuncios que se presentaron
en varios diarios a partir de abril de 1903. Asi, periddicos como E/ Heraldo de
Madrid, El Imparcial, El Liberal o La Correspondencia de Espaiia publicaron la
venta —ver figura 10— de algunos de los objetos que —se intuye— quedaban
en el establecimiento.

Respecto a la tipologfa de espectdculos ofrecidos en el teatro, el sistema que
articulaba las diferentes funciones segufa siendo el teatro por horas. Al igual
que ocurrfa con las funciones del género chico y en otros teatros de referencia,
como el Apolo, en el Japonés habfa un total de cuatro secciones al dia que
mostraban espectdculos muy diversos entre si: cuplés, mondlogos cémicos,
bailes nacionales, adivinadores o contorsionistas, entre otros muchos. Asi, las
variedades fueron el principal modelo a seguir de este escenario, articuladas por
el ya mencionado teatro por secciones.
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Conclusiones

El presente estudio ha permitido aproximarse al fenédmeno del género infimo
en la Espafia de comienzos del siglo xx a partir del estudio del Salén Japonés,
uno de los espacios escénicos mds representativos de este tipo de espectdculos en
Madrid. Para ello, ha sido necesario contextualizar previamente el surgimiento
del género infimo y sus principales antecedentes, estrechamente vinculados al
género chico y a la progresiva transformacién de los modelos de produccién
teatral y musical heredados de la zarzuela.

El andlisis del género infimo ha puesto de manifiesto sus rasgos fundamen-
tales: la brevedad de las funciones, la primacfa de lo visual sobre lo narrativo,
el protagonismo del cuplé y de las variedades, as{ como la consolidacién de la
sicalipsis como elemento central del espectdculo. Este nuevo modelo respondié
a los cambios sociales y culturales de la época y encontré una notable acepta-
cién por parte del publico, lo que favorecié la proliferacién de salas dedicadas
exclusivamente a este tipo de entretenimiento, como el Salén de Actualidades,
el Salén Rouge o el Salén Bleu, entre otras.

En este contexto, el estudio del Salén Japonés ha permitido clarificar as-
pectos fundamentales de su historia, resolviendo contradicciones presentes en
la bibliografia previa. A partir del examen de fuentes hemerogréficas, se ha
determinado con precisién que el teatro abrié sus puertas el 1 de octubre de
1900 en el ndmero 36 de la calle Alcald de Madrid y que cesé su actividad en
1902. Asimismo, se ha podido reconstruir su programacién durante las tem-
poradas 1900-1901 y 1901-1902, confirmando la continuidad de su actividad
y el éxito alcanzado entre el publico madrilefio.

Por dltimo, se ha constatado que el Salén Japonés se articulé en torno al
sistema del teatro por horas y que el espectdculo de variedades constituyé el
eje principal de su oferta escénica. Su trayectoria refleja tanto la consolida-
cién del género infimo en la capital como las tensiones existentes en torno
a la moralidad de estos espectdculos, factores que acabarfan condicionando
su cierre. En conjunto, este trabajo contribuye a una mejor comprensién del
género infimo y de los espacios que lo acogieron, y abre nuevas vias para
futuras investigaciones sobre otros escenarios, artistas y contextos culturales
vinculados a este fenémeno.
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ANEXO 1

Programacidén del Salén Japonés durante la temporada de 1900-1901

Periédico Fecha Anuncio
La Correspondencia  |02/10/1900 | STEATRO JAPONES (Alcal4, 36). — To-
militar, Madrid, p. 3. das las noches notable espectdculo, por

secciones. Mlle. Darlot (Fregolina), Arlet,
Nellson, Calir. Bailes espafioles. Herma-
nas Imperio. Domedel. Fondgrafo. Otras

curiosidades.»
La Correspondencia 16/10/1900 | «<TEATRO JAPONES (Alcal4, 36). — A
militar, Madrid, p. 3. las 9. — Espectdculos por secciones. Cu-

pletistas francesas Mlles. Nellson, Ariette
d’Is, Calir, Duvernoy. Irma Darlot, trans-
Yy
formista. — Nifo Tarfe, sugestién 4 distan-
g
cia. — Las mariposas. — Cuartetos coreo-
grificos. — Seforitas Imperio y Gonzdlez

Rubiales. — (En breve, nuevos artistas.)»
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Periédico

Fecha

Anuncio

La Correspondencia

militar, Madrid, p. 3.

01/11/1900

(TEATRO JAPONES (Alcal4, 36). — A
las 9. — Espectdculos por secciones. — Ar-
tistas fin de siglo. — Cupletistas francesas
Mlles. Dorbel, Francia, Du-vernoy, Nell-
son y Marsay. — Cuartetos liricos y coreo-
grdficos. — Couplets espafioles. — Nifio
Tarfe, adivinador extraordinario. — Atrac-
ciones y novedades. — (En breve, impor-
tantes debuts.)»

La Correspondencia
militar, Madrid, p. 4.

24/11/1900

«TEATRO JAPONES (Alcal4,36). — A las
9. —Espectdculos por secciones. — Artistas
fin de siglo — Cupletistas francesas — Due-
tistas originales, Mlles. May-Maury. —
Cuartetos liricos y coreogréficos. — Atrac-
ciones y novedades. — Debuts todas las

semanas.»

La Correspondencia
militar, Madrid, p. 3.

20/12/1900

«TEATRO JAPONES (Alcal4, 36). — A
las 9. — Espectdculo variado. jGran éxi-
to! Las Durand’s. Mlles. Tosca, Nifia D’
Alhambra, Alicia Dante, Espafia Martini,
Imperio, Gonzdlez Rubiales. — Préximos
debuts. — Espectdculo por secciones.»

La Correspondencia
militar, Madrid, p. 3.

24/12/1900

«TEATRO JAPONES. — (Alcald 36.) —
A las 9. — Bellisimas artistas extranjeras y
espafiolas. — D’Alhambra, Alicia Dance,
Tosca y Nina — Les Durands, duetistas
incomparables. — Les soeurs Mousigny,
pantomimistas originales. — Cuartetos co-
reogréficos. — Todos los dias de fiesta «ma-
tindes» a las 4.»
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Periédico

Fecha

Anuncio

La Correspondencia

militar, Madrid, p. 3.

09/01/1901

JAPONES (Alcald, 36). — Especticulo
por secciones. — Mlle. Blanche de Baupré.
— iGran éxito! — Mlle. Nina, D’alhambra,
Espafia Martini, Alicia Boute, Nelisa,
Gonzdlez Rubiales, Imperio, Santi, los
Durand’s, Mourigny y Tosca. Debuts

proximos.»

La Correspondencia

militar, Madrid, p. 3.

08/03/1901

JAPONES (Alcald, 36). — Especticulo
por secciones. — Mlle. Blanche de Baupré.
— iGran éxito! — Mlle. Nina, D’alhambra,
Espafia Martini, Alicia Boute, Nelisa,
Gonzdlez Rubiales, Imperio, Santi, los
Durand’s, Mourigny y Tosca. Debuts

préximos.»

El Heraldo militar,
Madrid, p. 3.

09/03/1901

«TEATRO JAPONES (Alcald, 36). —
Martes, jueves y domingos, “matineés”,
alas 17 y 30. — A las 19 y 45. — Cuatro
secciones. — Cupletistas hermanas Miday,
Tosca, Keilor, Monsigny, Marquisette,
Daute, Saint-Rome. — Bailes andaluces
por las sefioritas Galdn y Garcfa.»

El Heraldo militar,
Madrid, p. 3.

15/03/1901

JAPONES. — (Alcal4, 36). — Nuevas ar-
tistas extranjeras. — Notabilisimas duetis-
tas Amelys. — Cupletistas Dante de Miday,
Marquisette, Martini, Haylor, Romani,
etc. — Bailes nacionales, sefioritas Imperio,
Santi y hermanas Rodriguez. «Maitinées»
martes, jueves, sébados y domingos, a las
cinco y media.»

El Heraldo militar,
Madrid, p. 3.

30/05/1901

JAPONES. — (Alcald, 36). — A las 9 y (0.
— Célebres cupletistas Les Durands. — Cu-
pletistas Jean Andrés, Marquisette, Espana
y Martini. — Trio Alpinos; bailes naciona-
les. Emilia Santi y hermanas Rodriguez.
Funciones de tarde jueves y domingos.»
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ANEXO II

Programacién del Salén Japonés durante la temporada de 1901-1902

Periédico

Fecha

Anuncio

La Opinidn, Madrid,
p. 3.

01/10/1901

JAPONES. — (Inauguracién). — A las
nueve y media. — Cuatro secciones. —
Coupletistas y duettistas extranjeras y es-
pafiolas. — Les Noel Désanges. — Mlles.
Arthaud, Novet, Aura, Foiiet, Deliz, De-
vallois, Dollez, Bell, Andrey, Santi, Rodri-
guez (hermanas), Nella, Iven, De la O. —
Bailes espafioles.»

La Opinidn, Madrid,
p. 3.

08/10/1901

«JAPONES. — (Inauguracién). — A las
nueve y media. — Cuatro secciones. —
Coupletistas y duettistas extranjeras y es-
pafiolas. — Les Noel Désanges. — Mlles.
Arthaud, Novet, Aura, Foiiet, Deliz, De-
vallois, Dollez, Bell, Andrey, Santi, Rodri-
guez (hermanas), Nella, Iven, De la O. —
Bailes espafioles. — Debut de Mlle. Jeanne
Marly, gommeuse excentrique.»

La Opinidn, Madrid,
p- 3.

23/10/1901

«Japonés. — (Alcal4, 36). — A las 9. — Cua-
tro secciones. — Coupletistas extranjeras. —
Les Noél Desanges. — Mlles. Jeanne Marly,
Artaud, Aura, Bonin, Faoiist, Delys, Bell,
Andrey, Sanfi, Napolina, Ivén y hermanas
Rodriguez. Bailes espafoles.»

La Opinién, Madrid,
p. 3.

14/11/1901

«Japonés. — A las 8 y media. — (Cuatro
secciones.) — Coupletistas extranjeras y
espafiolas; Denave, De Valmy y Market-
te. — Mademoisilles Arthaud, Marly, Na-
polina, Aura, Garcfa la Morenita, Delys,
Bell, Santi, Amores y hermanas Rodri-
guez. — Bailes espafioles. Jueves, sdbados
y domingos, matinées 4 las cuatro y media
de la tarde »
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La Opinidn, Madrid,
p. 3.

21/12/1901

«Japonés. — A las 8 y media. — (Cuatro
secciones.) — Coupletistas extranjeras y es-
pafolas: Denave, De Valmy y Markette.
— Mademoisilles Arthaud, Marly, Napoli-
na, Aura, Garcfa la Morenita, Delys, Bell,
Santi, Amores y hermanas Rodriguez. —
Bailes espafioles. Todos los dias, excepto
los lunes, funciones por la tarde, desde las

cinco.»

La Opinidn, Madrid,
p. 3.

27/02/1902

«Teatro Japonés. Variadisimas secciones
por artistas extranjeras y espafiolas. — Es-
trellas de los principales teatros. — Ocho
debuts mensuales.»

La Correspondencia

militar, Madrid, p. 3.

03/04/1902

JAPONES. — A las 5 tarde y 9 noche.
—Variadas secciones por artistas extranje-
ras y espafiolas. Numeros sensacionales:
el cuadro bufo «El pacha Bum-Bum y su
harem». Gran éxito «Abanico japonés».
Las estrellas Mlles. Cufy Murcy, Hading,
D’Assi, Bleutte, Rosita Reali, Arthaud,
Orloff Ducroix, Marquisett, A. Polo Cal-
mita, Carmen de Granada, Marfa Reina,
Julia Esmeralda, Rosario Acosta, Luz Bell,
la Fornarina y el nifio de la jota. Butaca

con entrada, 50 céntimos.»

La Correspondencia

militar, Madrid, p. 3.

10/05/1902

JAPONES. — A las 5 tarde y 9 noche. —
Variadas secciones por artistas extranjeras
y espafiolas. Numeros sensacionales: los
cuadros bufos «El pacha Bum-Bum y su
harem» y «La deshabillé d’une parisien-
ne». Las estrellas Mlles. Hading, Blenette,
D’Assi, Marquisett, Duoroix, Reina, Es-
meralda, Acosta, Bassi, Camille de France
y Darrds. Butaca con entrada, 50 cénti-

mos.»
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La Correspondencia

militar, Madrid, p. 3.

14/05/1902

«Japonés. Mafiana, jueves, debut de los
niflos Hermanos Palacios, con sus moné-

logos, didlogos y bailes espafioles.»

La Correspondencia
militar, Madrid, p. 3.

30/05/1902

«Japonés. Esta noche, despedida de Gracia
la Morenita.»

La Correspondencia
militar, Madrid, p. 3.

28/06/1902

«Japonés. — Grandes funciones por tarde
y noche. Variado espectdculo, en el que
toman parte artistas italianas, francesas
y espafiolas. La Bella Chelito, el didlogo
«Final de una verbena» y la extraordina-
riamente aplaudida humorada francesa
«El Pachd Bum Bum y su Harem». Butaca

con entrada 50 céntimos.»

El Globo, Madrid,
p. 3.

15/07/1902

«Japonés. — A las nueve. — Variadisimas

secciones por artistas extranjeras y espa-

folas.»
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EL FLAMENCO EN SOLEARES
DE JOAQUIN TURINA: FIDELIDAD
O INSPIRACION
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Resumen:

Soleares es la segunda pieza del diptico Homenaje a Tirrega, de Joaquin Tu-
rina, publicado en Madrid por la Sociedad de Autores Espafioles en 1932.
Las soleares o soled —ambos nombres se usan indistintamente— es uno de los
palos mds paradigmdticos del repertorio flamenco. Desde su origen como una
forma de jaleo, este palo flamenco evoluciond hasta convertirse en la soled
que conocemos actualmente, pasando por formas como las soledades y las
soleares preflamencas. Al denominar Joaquin Turina a su pieza con el nombre
de Soleares, la incégnita de la que partimos es a cudl de las formas expuestas
se adscribe la obra de Turina: a las soleares preflamencas, a las flamencas, o
a ninguna de ellas y simplemente es fruto de la inspiracién «nacionalista» del
compositor. Este articulo pretende responder a esta incégnita, sobre la base
del andlisis comparativo, para alcanzar hallazgos justificados. Creemos que
las conclusiones de la investigacién pueden suponer un importante aporte al
conocimiento sobre la musica espafiola en general, y en particular, sobre la
musica espafiola para guitarra.

Palabras clave: Joaquin Turina, soleares, soled, guitarra, guitarra flamenca,
flamenco.

Abstract:

Soleares is the second piece in Joaquin Turina's diptych Homenaje a Tdrrega
(Tribute to Tdrrega), published in Madrid by the Spanish Authors' Society in
1932. The soleares or soled — both names are used interchangeably — is one of the

* Guitarrista y profesor de la Escuela Municipal de Musica Joaquin Rodrigo de Aranjuez.
Mister en Interpretacién e Investigacién Performativa de Musica Espafiola RCSMM.

** Catedrdtica emérita del Real Conservatorio Superior de Musica de Madrid. Compositora.
Doctora en musica espafiola por la Universidad Complutense de Madrid.
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most paradigmatic styles in the flamenco repertoire. From its origins as a form of
jaleo, this flamenco style evolved into the soled we know today, passing through
Jorms such as soledades and preflamenco soleares. When Joaquin Turina named
his piece Soleares, the question we start with is which of the above forms Turina's
work belongs to: the pre-flamenco soleares, the flamenco soleares, or neither of them,
and is simply the result of the composer's «nationalist» inspiration. This article aims
to answer this question, based on comparative analysis, in order to reach justified
conclusions. We believe that the findings of this research can make an important
contribution to knowledge about Spanish music in general, and Spanish music for
guitar in particular.

Key words: Joaquin Turina, soleares, soled, guitar, flamenco guitar, flamenco.

Introduccién

s algo generalizado entre guitarristas académicos que el estudio de la

pieza Soleares del Homenaje a Tidrrega de Joaquin Turina plantea incég-

nitas sobre cémo lograr una interpretacién fidedigna con el contenido
compositivo de la obra. Interrogantes como qué velocidad de zempo escoger,
cudl es la estructura o el cardcter de una soled flamenca, qué articulaciones son
correctas o dénde comienzan y terminan realmente las frases, son recurrentes
al abordar la interpretacidn de esta pieza. En el caso de intérpretes académicos
aficionados al flamenco, los interrogantes pueden ser mayores ya que, al conocer
los rasgos musicales del flamenco —de la soled en este caso—, surgen dudas sobre
la identificacién de los mismos en la pieza de Turina. Por ejemplo, localizar
los ciclos de doce tiempos de la soled flamenca, determinando si estos tiempos
se corresponden en la partitura con las negras o con las corcheas; decidir si es
oportuno transcribir la obra haciendo uso de la amalgama tipica de la soled;
o discernir por qué si este palo flamenco es de empo pausado, la mayorfa de
las interpretaciones de la pieza de Turina se realizan con una velocidad mds
rdpida, propia de una bulerfa o de una soled por bulerfas.'

Por estos motivos hemos considerado necesario abordar esta investigacion,
con el objetivo de proporcionar datos que, de forma justificada y documentada,
posibiliten determinar cudl es la interpretacién mds idénea para Soleares de Tu-
rina, permitiendo también, si es el caso, encontrar soluciones a malentendidos
que pueden haberse perpetuado generacién tras generacién entre los intérpretes
de guitarra cldsica.

' La bulerfa es un palo afin a la soled, pero de velocidad mucho mds rdpida. El tempo de la
soled por bulerfas es intermedio entre ambos palos.
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El flamenco en la obra de Turina

El conocimiento que Joaquin Turina tenfa de la musica popular andaluza
y del flamenco, as{ como su preocupacién por recoger y difundir esta musica,
es palpable en las propias palabras del compositor:

El folklore andaluz ha estado siempre en completo abandono. Sin ca-
talogar, sin que nadie los recoja, los cantos populares andaluces, ruedan un
poco de tiempo y después se esfuman sin dejar el menor rastro. Es imposible
averiguar con certeza si el pueblo los inventa o si pasan a él cuando han
sido ya inventados por ese tipo de profesional exdtico que se llama cantaor
flamenco (...) Para ello tenemos un gran recurso, muy encajado en el am-
biente sevillano: la guitarra, el instrumento flamenco indispensable en las
reuniones populares andaluzas. Cuando se rednen el cantaor y el guitarrista,
mientras aquél descansa de sus gorgoritos, éste se luce improvisando unas a
modo de cadencias, dindmicas y virtuosas, que llevan en si gran brillantez.
(Turina, 1929, como se cité en Gértrudix, 2001-2002, p.160)

En consonancia con las palabras de Turina en cuanto a su conocimiento y
preocupacién por el folclore musical espafiol, Felipe Gértrudix destaca:

El caso de Turina, es un claro ejemplo donde la valoracién del folklore
en su rafz es muy importante (...) Esa actitud y valoracién para y con el
folklore, es lo que le identifica dentro del marco contextual en el que se
mueve. Pero al igual que lo hiciera Falla, las ideas melddicas, armdnicas
y ritmicas de esa naturaleza popular estdn diluidas, pero no ignoradas. El
tratamiento elaborado de la forma, de la estructura, sobre una base técnica
muy importante, surgen obras en la mano de Turina que podrfan clasificarse
como «musica popular de conciertor. (Gértrudix, 2001, p. 160).

Y Ginés Pedrosa, en su articulo La influencia de la guitarra flamenca en la
cldsica, es explicito sobre el acercamiento de Turina al flamenco:

Algunas de las obras originales para guitarra de Joaquin Turina presentan
rasgos més explicitos de la musica flamenca, aunque la estética general sea
cldsica nacionalista (...) Existe un abundante repertorio a caballo entre el de
la guitarra cldsica y la flamenca, original para guitarra o transcrito, escrito
por reconocidos compositores no guitarristas, como Isaac Albéniz, Manuel
de Falla, Joaquin Turina o Federico Moreno Torroba, entre otros muchos,
que muestra un claro guifio o sutil acercamiento al lenguaje flamenco.
(Pedrosa Parra, 2015, p. 17)

Ademds, Pedrosa analiza fragmentos clave del Fandanguillo de Turina, en el
que identifica la clara presencia de elementos flamencos, como el uso del modo
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de MI flamenco, la cadencia andaluza y los ritmos de los estilos abandolaos.?
También destaca otros rasgos que, a su parecer, reducen la «flamencura» de la
pieza, como el tratamiento de la percusién, que se aleja del acompanamiento
tipico del flamenco, y la eleccién de un zempo mds lento en comparacién con el
de los cantes abandolaos.

Finalmente, Pedrosa deja abierto el debate sobre cudnto hay de flamenco
en las obras para guitarra de Turina y de sus coetdneos:

Para concluir esta visién del nuevo repertorio para guitarra cldsica que
bebe de la flamenca podemos generalizar que emplean elementos ritmicos y
técnicas comunes con el flamenco, como el rasgueado, asi como el desarrollo
de la cadencia andaluza. Sin embargo, el grado de acercamiento ha sido varia-
do, lo cual puede interpretarse de multiples formas: a) Desconocimiento del
lenguaje flamenco en su totalidad. Es posible pero poco probable, ya que en
la mayoria de los casos los autores son grandes musicos. b) Limitacién de los
elementos flamencos para evitar la degradacién de la calidad musical (dada la
mala fama que dicha musica tenfa desde finales del xix y principios del xx).
¢) La sonoridad buscada era la obtenida, sin mds (...) Ademds, es importante
afiadir que, sin variar una sola nota de lo escrito, la flamencura de sus obras
puede alterarse enormemente en funcién del toque de la mano derecha: tal es
su poder en la guitarra flamenca. (Pedrosa Parra, 2015, pp. 15-16).

Entre las referencias consultadas sobre la influencia del flamenco en la
obra de Joaquin Turina, destaca por su profundidad y detalle el estudio de
Alison Bert. El autor afirma que aunque Turina no compuso flamenco en un
sentido literal, su estilo impresionista estd profundamente influido por este
género y que logra evocar la esencia y la atmdésfera del estilo de vida andaluz
a través de elementos como ritmos de baile flamenco, armonifas caracteristicas,
cadencias melddicas, rasgueos tipicos de guitarra y efectos sonoros. En el caso
de Soleares, Bert sefiala que Turina reproduce las complejidades del toque de
guitarra flamenca mediante frases estructuradas en doce tiempos que integran
la cadencia frigia, caracteristica esencial de este estilo. Similar a una introduc-
cién tradicional de las soleares, la pieza comienza con dos «medios compases»
antes de introducir un compds completo, respetando asf la métrica del género.
Ademis, en las frases mds liricas, Turina evoca el cante flamenco a través de
melodfas de rango estrecho que se desplazan por grados conjuntos e incluyen
las cuatro notas descendentes propias de la cadencia frigia, capturando asi la

esencia vocal del estilo (Bert, 1991, pp. 29-34).

2 «El calificativo de «abandolao» se da a ciertos palos flamencos de ritmo ternario, con un
patrén de acompafiamiento similar al conocido como ritmo de bolero» (Nuiiez, s.f).
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El autor que hemos considerado mds «arriesgado» a la hora de pronunciarse
sobre elementos flamencos en la pieza objeto de nuestro estudio, es Henrique
Lowson. En su trabajo «Elementos flamencos presentes em Hommage 4 Tdrrega,
de Joaquin Turina e Sonata Giocosa, de Joaquin Rodrigo», Lowson analiza la
pieza Soleares de Turina y plantea conclusiones audaces sobre su interpretacién,
algunas interesantes y otras mds cuestionables. A continuacién, se presentan
varias figuras que muestran el inicio de la pieza, asf como otros pasajes de esta,
analizados por Lowson. En la primera de las figuras, el autor sefiala elementos
fundamentales de las soleares, como son las cadencias andaluzas:
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Figura 1 . An4lisis realizado por Lowson (2021) del comienzo de Soleares de Turina (p. 50).

Y afade una nueva figura en la que aplica la agrupacién métrica 3+3+2+2+2
a los primeros 17 compases de Soleares. Lowson realiza esta propuesta inter-
pretativa experimental basindose «en la aplicacién de précticas tradicionales de
interpretacién del estilo en el que se basa la pieza» y que considera no han
sido explicadas por el compositor [Turina] en la partitura.
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Figura 2. Propuesta de articulacién de Lowson (2021) en los primeros compases

de Soleares de Turina (p. 51).
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Ademds de aplicar erréneamente los acentos ternarios de la soled —que
van en el 3 y en el 6- en la figura expuesta, mds adelante Lowson sugiere la
presencia de la agrupacién 3+3+2+2+2 en los compases 18-21, proponiendo
una nueva asignacién. En esta ocasién, utiliza dos compases de 3/4 seguidos
de tres compases de 2/4. De este modo, aplica el mismo ciclo de 12 tiempos,
pero ahora no sobre la corchea —como hizo en compases anteriores— sino
sobre la negra. Esta variacidn en sus planteamientos resulta algo contradictoria.

3/4 3/4 2/4 2/4 2/4

FEEET=r=—eperee e ——
! I # 1 -1_4J_|'_

Pespressivo / #

Figura 3. Propuesta de articulacién de Lowson (2021) para los compases 18-21

de Soleares de Turina (p. 52).

Consideramos que la propuesta de Lowson presenta algunas imprecisiones
conceptuales, especialmente en la aplicacién de la teorfa ritmica de la soled fla-
menca a la obra de Turina. En concreto, el autor intenta aplicar la acentuacién
alterna del ciclo de doce tiempos en unos casos a las corcheas y en otros a las
negras, lo que genera contradicciones analfticas. Asimismo, la interpretacién de
un supuesto 6/8 implicito en los compases impares no parece ajustarse a los
criterios ritmicos de la soled actual, que se exponen mds adelante en este articulo.

Métodos y proceso

Mediante la combinacién de métodos deductivos e inductivos ha sido
abordada esta investigacién, entendiendo que ambas metodologfas son com-
plementarias para la obtencién de los objetivos.

De manera deductiva, la informacién que los autores han proporcionado
sobre el flamenco en la musica de Joaquin Turina en general, y en concreto,
sobre Soleares de su Homenaje a Tdrrega. ha permitido corroborar la hipétesis
previa de que efectivamente, en el caso que nos ocupa, existfan incégnitas por
resolver. También de manera deductiva, de las fuentes que abordan la evolucién
de las soleares preflamencas y flamencas, se ha obtenido la informacién nece-
saria para adscribir las Soleares de Turina al tipo de soleares que corresponda.

De manera inductiva, a partir del andlisis de la obra Soleares de Turina,
de obras afines con el mismo nombre o derivados —publicadas en los afos
anteriores y posteriores a la publicacién de la obra de Turina— y del andlisis
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comparativo entre unas y otras, se han obtenido conclusiones que no proceden
de referentes bibliogréficos sino de un anilisis personal.
El proceso del trabajo ha sido el siguiente:
1. Revisién bibliogrdfica del estado de la cuestidn.
2. Estudio de los origenes de las soleares y sus diferentes formas.
3. Trazado de una linea cronoldgica de las soleares preflamencas: soledades,
soleds y soleares.

N

. Estudio de las soleares flamencas actuales.

N

. Andlisis de una seleccién de soleares preflamencas, determinando sus
caracteristicas musicales.

. Andlisis de una seleccién de soleares flamencas.

Comparacién de los datos de los andlisis realizados.

. Andlisis de Soleares de Joaquin Turina.

. Comparacién de las obras seleccionadas para el andlisis con la obra Soleares
de Turina, alcanzando las conclusiones finales.

O ® N

Origen y evolucién de las soleares: del jaleo
preflamenco a la soled flamenca

Soled y soleares son las variedades lingiiisticas que la terminologfa flamenca
adoptd para los términos soledad y soledades:

Soledad es el término con el que diversos autores recogen en partitura
una forma popular cuyas caracteristicas musicales son similares a las de los
jaleos y otras estructuras afines. En la actualidad, los términos soleares y
soled se refieren a un mismo palo flamenco cuya configuracién musical ha
evolucionado con respecto a las formas tradicionales de las que procede.
(Ferndndez Marin, 2015, p. 427).

Segtin Guillermo Castro Buendia, las soleares configuran, junto con las
seguiriyas, uno de los principales pilares del cante flamenco. En la misma
linea que Ferndndez, para Castro las soleares se formaron mediante el aporte
de variados cantos del siglo x1x, como los polos, el fandango y principalmente
los jaleos, de quienes han heredado gran parte de su musicalidad, como su
compds, tonalidad y algunas melodias. El autor dice encontrar la cristalizacién
definitiva de los elementos expresivos de las soleares a finales de la década de
1870, que es cuando aparecen descritos como cantes diferenciados de los jaleos
desde un punto de vista musical, aunque considera que fueron definidas con
anterioridad, ya que en 1851 aparece el término soledad, dentro del ambiente
teatral bolero, referido a un canto y baile. Ademds, aparece pronto en el re-
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pertorio de los cantaores flamencos, —si es que no estaba ya extendido con
anterioridad, aunque no hubiera constancia documental, y se convierte en uno
de los cantes flamencos mds importantes en época de Demdfilo,®> cuando ain
se detectaba alguna herencia del jaleo (Castro, 2013, p. 2).

Ferndndez Marin recoge diversas partituras publicadas a lo largo del siglo
x1x bajo el nombre de soledad o soled:

En algunas piezas (...) el nombre de Soledad es sélo un titulo. Otras
reflejan la forma popular que se denominéd soledad, con rasgos musicales
determinados y con una melodfa caracteristica. Es, por ejemplo, la Soledad
que recoge Eduardo Océn (1874) en sus Cantos espafioles, anteriormente
Tomds Damas (1867) en La soledad para guitarra; posteriormente, Ldzaro
Nufiez Robres (1883) en La muisica del pueblo y Manuel de Falla (1913)
en La vida breve. (Ferndndez Marin, 2015, p. 427).

También se publican piezas con el nombre de Soled gitana —como la de
Isidoro Herndndez en 1883— algunas de ellas similares a las soledades, pero
otras con una melodia diferente —como las Soleares gitanas que Modesto y
Vicente Romero recogen en 1911—, parecidas en forma y compds a lo que son
actualmente las soleds o soleares flamencas. Por lo que, al igual que ocurrié con
el polo, el calificativo de gitano afiadido a esta forma, supuso una transicién
hacia su versién flamenca (Ferndndez Marin, 2015, p. 428).

Una vez expuesta la linea evolutiva de las soleares, concluimos que es posible
sintetizar sus variantes en dos grandes grupos: las soleares preflamencas y las
soleares flamencas. En apartados posteriores se abordan los rasgos musicales de
las soleares que precedieron a la soled flamenca actual, a través del andlisis de
las partituras seleccionadas para su comparacién con Soleares de Turina. A con-
tinuacién, se presentan los componentes musicales bésicos de la soled flamenca
actual, que posteriormente podrdn identificarse en las partituras correspondientes.

Caracteristicas musicales de las soleares flamencas

Sistema y armonia

«El modo arménico empleado para el acompafiamiento instrumental de la
soled es el modo flamenco. El modo flamenco es el modo frigio armonizado
cuyo acorde de tdnica estd mayorizado, es decir tiene la 32 elevada medio tono
ascendentemente» (Ferndndez, 2004, p. 77).

3 Demdfilo es el seudénimo empleado por Antonio Machado Alvarez (1856-1893), reconocido
escritor y folclorista espafiol y padre de Manuel Machado y Antonio Machado.
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En la guitarra se interpreta normalmente «por arriba» o sea, en las
posiciones del tono de MI, aunque también se pueden acompafar Soleares
«por medio» (posiciones del tono de LA). Con el uso de la cejilla estos dos
tonos bdsicos se transportan a otros, sin necesidad de cambiar las posiciones.
La distancia entre cada traste de la guitarra es de un semitono de manera
que la cejilla eleva la tonalidad el intervalo resultante de la suma de los
semitonos. (Ferndndez, 2008, p. 17)

Algunas de las secuencias armdnicas mds habituales en la soled incluyen la
cadencia flamenca o andaluza (v — 11 — 11 — 1), la alternancia entre los grados
1y 11, donde el grado 11 suele recaer en el tercer tiempo (primer acento del
compds), y el rasgueado bdsico sobre el acorde de ténica. Asimismo, existen otras
secuencias armdnicas, como (II — VI — I — 1) y (Iv — VI — I — 1), en las que el
ritmo armdnico adopta un patrén ternario. En muchas de estas progresiones,
los cambios de armonfa no coinciden con los acentos del compds, como se
muestra mds adelante (Ferndndez, 2004, pp. 100-102).

Compis

El compds de la soled es uno de los denominados «compases de doce»
flamencos, siendo estos ciclos de doce pulsos (o doce subdivisiones de pulso)
formados por la combinacién de dos acentuaciones ternarias y tres binarias.
En la soled, el ciclo de doce comienza dos pulsos antes del primer acento
(Ferndndez Marin, 2025, p. 9).

A continuacién, se muestran los acentos y el cierre* bajo los tiempos del
ciclo de la soled, junto a la cuenta verbal empleada en el flamenco para contar
este palo y los de su familia ritmica:

I I I I I I I I I I I I
> > > > >
un dos tres cuatro  cinco seis siete ocho  nueve  diez un dos

=======Cierrennnnnnsnnn

Figura 4. Tiempos, acentos, cuenta verbal y cierre del compds flamenco de soled.

Es importante tener en cuenta que «la alternancia de acentos puede rom-
perse o variarse en los interludios instrumentales siempre que el ciclo de doce
tiempos se respete, mediante acentuacién regular (binaria o ternaria) (...) o
realizando medios compases: tres pulsos y un cierre mds tres pulsos y un cierre»
(Ferndndez, 2004, p. 41).

* Cierre: «elemento formal breve (...) al final de la mayorfa de los compases (...) flamencos,
provocando una resolucién del compds» (Ferndndez Marin, 2025, p. 20).
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I I I I I I

> > >
siete ocho nueve diez un dos

Figura 5. Medio compds de soled al que se refiere Ferndndez, 2004, p. 41.

El «medio compds» de la soled ha sido detectado en el principio de la pieza
Soleares de Turina por Alison Bert, tal y como hemos expuesto en un apartado
anterior: «Como en la introduccién de unas soleares tipicas, comienza con dos
medios compases antes de escribir un compds completo» (Bert, 1991, p. 33),
por lo que nos ha parecido relevante exponer su definicién.

En lo referente a la transcripcién de la soled a compases tradicionales,
Ferndndez propone dos posibilidades:

a) Un ciclo formado por la amalgama de dos compases de 3/4 y tres de
2/4 con comienzo anacrusico:

b)

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 1 2
Figura 6. Compds de soled. Amalgama 3/4 y 2/4.

¢) Utilizar solo el compds de 3/4, para evitar las sincopas entre la armonia
(de tipo regular) y los cambios de compds, pero respetando los acentos alternos
de la soled:

cierre
[ > > > > >
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 1 2

Figura 7. Compds de soled. Amalgama 3/4 y 2/4.

Esta dltima opcién de utilizar solo el compds de 3/4 es también la que elige
Pedro Ojesto en Las claves del flamenco: «nosotros (...) utilizaremos la de cuatro
compases de 3/4, que es la que mds se ha usado tradicionalmente y la que mejor
refleja el cardcter ternario que, por tltimo, es el origen» (Ojesto, 2008, p. 117).

Melodia

Para Hipdlito Rossi, en su Teoria del cante jondo, la soled es uno de los
cantes con melodia libre en su origen, cantes que posteriormente se «montaron»
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sobre un ritmo guitarristico: «Por una parte aparece el canto en forma primitiva
(...) y por otra, la cabalgadura sobre la que monta el canto, formada por un
ritmo concreto acompasado» (Rossi, 1966, p. 102).

Este rasgo de libertad ritmica de la melodia de las soleares flamencas va a
suponer una diferencia sustancial con las soleares preflamencas, cuyas melodfas
tienen una ritmica medida, ajustada claramente al compds.

Forma

La soled responde a la estructura formal general de cualquier palo flamenco.
Consiste en una sucesion de pequefias secciones que se montan en un orden mds
o menos prefijado. Voz y acompafiamiento instrumental se alternan utilizando,
con cierta libertad, las secciones que les son propias: introduccién, llamadas,
falsetas, cierre, remate (para la guitarra); entonacién o temple, estrofas o coplas,
estribillos (para la voz). Cada uno de estos elementos suele estar asociado a un
ritmo y una armonia determinada, constituyendo un cédigo mediante el cual
los intérpretes flamencos pueden interpretar juntos sin necesidad de horas de
ensayo (Ferndndez, 2004, p. 19).

Seleccién de soleares y soledades preflamencas
y flamencas para el andlisis comparativo

Para llevar a cabo el andlisis comparativo que permita adscribir Soleares de
Joaquin Turina a alguna de las formas asociadas a este titulo, se han selecciona-
do diversas piezas que abarcan desde las soleares y soledades preflamencas mds
antiguas hasta algunas soleares flamencas actuales (valga el término soleares para
denominar a todas ellas). Hemos utilizado unos pardmetros de andlisis comunes
a todas y después hemos realizado la comparacién pertinente, primero entre las
preflamencas y las flamencas, y posteriormente entre todas y la pieza de Turina.

Soleares preflamencas
Se han seleccionado cuatro piezas de diferentes recopiladores y composito-

res publicadas en las décadas inmediatamente anteriores a Joaquin Turina. Se
exponen a continuacién por orden cronoldgico:

* 1872: Soled para guitarra de Tomds Damas (1817-ca. 1880).

* 1874: Soledad para guitarra, canto y piano de Eduardo Océn (1834-1901).
* 1891: Soled para guitarra de Julidn Arcas (1832-1882).

* 1910: Soled para mandolina y piano de Baldomero Cateura (1856-1929).
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Criterios de seleccién

Para la seleccidn de estas cuatro obras, se han seguido diferentes criterios.
Primero se buscaron composiciones cuyos titulos fueran equivalentes o simi-
lares a soleares, soled o soledades. Luego se consideré un criterio cronoldgico,
eligiendo piezas publicadas hasta 60 afios antes de 1932, afio en el que Joaquin
Turina publicé su diptico Homenaje a Tidrrega, en el que se encuentra la pieza
Soleares. Ademds, dado que Turina eligié la guitarra como instrumento principal,
se incluyeron dos obras de destacados guitarristas de la época, Tomds Damas
y Julidn Arcas, quienes pudieron haber servido de inspiracién a Turina. La’
Soledad de Eduardo Océn ha sido elegida porque incluye guitarra ademds de
canto y piano. La dltima pieza seleccionada, recopilada por Baldomero Ca-
teura, se incluy$ porque ser la obra mds cercana en fecha de publicacién a la
de Turina y porque incorpora un instrumento con una importante conexién
organoldgica con la guitarra, la mandolina.

T
Anilisis

Para el andlisis de las obras se han utilizado los pardmetros fundamentales
del andlisis musical: compds, sistema, armonfa, melodfa y forma.

A) Compis:

De las cuatro obras seleccionadas, tres de ellas, la Soled de Damas (1872), la
Soledad de Océn (1874) y la Soled de Cateura (1910), estdn escritas en compds
de 3/8. Esto refleja que su ejecucién era relativamente rdpida, propia de los
jaleos, tal y como hemos expuesto en un apartado anterior:

FLORES DE ESPANA.

- JALEO JEREZANO

TRASCRITO PARA PIANO Pr. 3 Ptas.
con letra por

Isidoro HERNANDEZ.

Propicdad.

Moderato. (J =80) ’
P B
2 :i—E EEE
o o e e e e e R o e
o T T P T e T e
PIANO. 17 - = HEAREF 7 A T
TR e ot
e e e e e e e e e
;.“ —- —t— - ;,“ I— ——— | ——

Figura 8. Jaleo Jerezano de Isidoro Herndndez.

> Tomamos la licencia de anteponer el articulo a los titulos de las piezas ya que coinciden con
el nombre de la forma flamenca.
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SOLEA
N°13. AIRE POPULAR. DE ANDALUGIA
Propiedad. ARREGLADO PARA GUITARRA Precio 8 s:
o POR T. DAMAS
All? moderato.
o ea BE. A i " . y |
! —— = T — bbb e Y
'NTROD"C”OW§72:1 S e e s
B = = == x = - 3‘,1 7= d fl.h
=33 =3 5 e e Y
sELFP O EET -
e == -
& —— y —— - g0
P =

B
—u !
il
4
s
a

Figura 9. Soled de Tomds Damas.

”» Soleé ) 1

Para Mandolina y Piano =
POPULAR B. CATEURA

H. Serie (Transeripoiém
Y A4 v 3
Mandolina =2 e B z = = S
Espaftiola = o — ¥
= mf . 3
ﬂ . o p——
) : e s e
=5 J“# "‘3 gé‘ L Sl d—#‘
Piano ,,Lf.,' ~ ¢ . e i vi e
= = ) =
(e rre 0
Figura 10. Soledad de Baldomero Cateura.
89
SOLEDAD.
POPULAR.
VOLRSLIED.

Este canto es easi tan popular como ¢l Fandango.sien_| Dirser Gesang ist fust so populir alx der Fandango. Unter
do la variante que figura en esta pagina la que hemos | den vielen Spielarten, die von demselben bekannt sind, haben
ereido mas seneilla y popular de las muchas que de tal | wir die hier niedergeschriebene als eine der einfachsten und
melodia se econoce. populirsten ausgewihlt.

Allegro. (- 181.)
> >

VBRI AL ) rmmdr mr
Guitarra. [sire g e et gﬁg !
o p ’ o 3
J]:‘$= ﬂ%; ; & % ?1' 7, "‘3
- r " y T t t )
Canto, [ = | =] =
v
: e bbb TFAD
i > T ; p—
Piano. - ./.7' 4 >"F
' S e e o e N N S N O e N e e o
=3 = e e e L B A . e o b
$ v o de ¢ F € <de ¥ # &

Figura 11. Soled de Eduardo Océn.

La tnica pieza que difiere en el compds es la Soled de Julidn Arcas (1891).
Estd escrita en 3/4, el compds en el que habitualmente se trascribe la soled
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actual. Este es un hecho relevante ya que puede significar un punto de inflexién
en la transicién entre la primitiva soledad y la soled flamenca actual.

SOLEA

PARA GUITARRA.

(62 en re.)

=

el Y

b 0
B

11

Figura 12. Soled de Julidn Arcas. Ejemplo compds 3/4.

En cuanto al ciclo de 12 tiempos o partes, se establece sobre la corchea
en las obras escritas en 3/8 y sobre la negra en las obras escritas en 3/4. Esta
agrupacién de 12 tiempos no representa otra cosa que las doce partes que
constituyen los cuatro compases ternarios de una semifrase tipica; cuando se
trata de musica vocal, el denominado verso, inciso o hemistiquio: «El compds
de esta musica es ternario, escribiéndose indistintamente en 3 por 4 o 3 por 8.
Sus ciclos fragmentarios son de cuatro o de ocho compases; pero los flamencos
cuentan por parte de compds»® (Rossi, 1966, p. 164).

Bajo esta premisa, todas las piezas seleccionadas en este apartado se estruc-
turan sobre un ciclo de doce figuras, a excepcién de la Soled de Tomds Damas,
en la que el autor afiade una especie de eco tras los cuatro primeros compases
en la introduccién, sin alterar después la regularidad de las doce partes —algo
inherente a la soled actual—.

SOLEA
PARA GUITARRA. LS’% por JULTAN ARCAS,
Frase 1 LIPS
B emZn . - " Semifrase 1.2
TF oo F & F

N f ) F .
e N
¢ "d o d T | N 11

& 1'»":‘1-‘4!'%'..{..&-
e ST
v = = z. 5 i j 5
= z. F f :
f F ‘ : r

Figura 13. Frases y semifrases en el inicio de la Soled de Arcas.

¢ Recordar que la soled flamenca alterd los acentos regulares, alternando la acentuacién
ternaria con la binaria.
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SOLEA
N°13. AIRE POPUEAR. DE ANDALUCIA
Propiedad. ARREGLADO PARL GuirAzRi . Precio 8 ps:
. POR T. DAMAS

All? moderato. Ciclode 12 e introduccion "Eco”

INTRODUCCION

Frasel

Ll
Nt
4

.+_
R

= & 7 L F

Figura 14. Frases y semifrases en el inicio de la Soled de Damas.

Si se aplica la cuenta verbal utilizada en la soled flamenca a la pieza de
Eduardo Ocdn, el resultado serfa el que se muestra en la Figura 15, comen-
zando en el tiempo 12 (nombrado dos en el flamenco y reflejado con un 2 en
la figura) en lugar de en el 1. Aunque el 12 es el dltimo tiempo de la cuenta
flamenca, es un tiempo acentuado, coincidente con el ictus inicial en la musica
escrita. Esta pieza, en su inicio respeta la alternancia de acentos, lo que nos
lleva a deducir que Océn ya estaba reflejando una estructura similar a la que
mds tarde se consolidé como soled flamenca.

A]]gg‘ro.(v\: 181.)

Guitarra.

28 : {52 s
'/]g ¥ 5 ¥ g ‘l‘g »
—-21 2 3 45 67 8 910121 2 3 5 6 7 8
Canto. > > > > > > >

] | g A [ M it
l T o] - =+§=5 . :gL = ;1 Coens .—
4 o o Feo ¢ ¢ - o o & <+ &

Figura 15. Ciclo de 12 en la Soled de Eduardo Océn.

En la Soled para mandolina y piano de Cateura, al igual que en la pieza de
Océn, existe un ciclo constante de 12 corcheas, dividido en cuatro compases
de 3/8, al que hemos aplicado la misma cuenta verbal:
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” Solea” !
Para Mandolina y Piano .
POPULAR R B. CATEURA
. H, Sene (Transeripoidn)

Mandolina
Espaftiola
Piano : !
| . ) o S |
e et T [ 3 s L — (3 ot
( o — e S e r— T
g —= e  — v e ——+ o
v T —F " e e e

|
|

Figura 16. Ciclo de 12 en la Soled de Baldomero Cateura.

B) Sistema y armonia:

El sistema arménico de estas piezas es algo ambiguo, entendido bien como
el modo menor matriz, bien como el modo flamenco de su dominante.

La pieza de Damas estd en RE menor con la 62 cuerda afinada un tono
bajo, en RE. Si entendemos a la dominante como ténica, su modo serfa LA
flamenco.” Aparece con frecuencia la cadencia andaluza, formada por la suce-
sién de acordes I — VII — VI — V del modo menor (o IV — III — II — T del
modo flamenco de su dominante, LA flamenco) asi como una alternancia de
los grados I-V o VI-V de RE menor (IV-I o II-I de LA flamenco) a modo

de «ritmo bdsico».?

.
SOLEA

N°13 AIRE POPULAR DE ANDALUGIA

Pl'opiedad. ARREGLADO PARA GUITARRA Precio 8 rs:

POR T DAMAS

All? moderato.

62en RE. pm Ay ‘Dm _ A
i —— b T —
INTRODUCCION: e e e s e e e o
£ = = 3.

il

o eELf
o —

N
o
44
o
N

Modo menor: I
Modo Flamenco: IV

”éb’il

Figura 17. Inicio de la Soled de Tomds Damas analizado.

7 El toque guitarristico flamenco en el tono de La se denomina «por medio».

8 Término empleado para denominar las secciones ritmico-arménicas en las que la guitarra espera
al cante: «El ritmo bésico contiene el compds y los acordes fundamentales del palo, constituyendo,
tras varias repeticiones, un auténtico ostinato armoénico» (Ferndndez, 2004, p. 22). Denominado
también «Ritmo base o compds»: «ciclo ritmico que define a cada palo» (Ojesto, 2008, p. 57).
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Modo Menor: v 1 v I VII
Modo Flamenco: 1 v I v i
A - Dm - A Dm C
4 b ) ) J )
= I —o o 1+ = f - ]
é‘_f’_ S==" = i 1 :
? - =H
(C.A) SN
A |
na - ——
G= ‘
=3
. = T
Bb - A
Modo menor: VI A%
Modo Flamenco: u 1

Figura 18. Final de la So/e4 de Tomds Damas analizado.

4 - . ' !
. .20 - i
. P = R, L | FIN
7 S - . . B . 2 - e e s o T o i |
- 1 ~ . =0 Iy — ¥ . —— - . |
:@ - y ~—& } wt I ¥ ) 1= i —q
o r - — | = = r cpy

v . = ]E D.cC.

Dm - C - Bb A Dm :

Modo Menor: 1 VI Vi v 1

Modo Flamenco: v I I I
Cadencia Andaluza e

Figura 19. Pasaje de la Soled de Tomds Damas: Cadencia Andaluza y Alternancia IV -1 (I1-V).

En la pieza de Océn (1874) se aprecian algunas diferencias con respecto a
las anteriores. La primera es que el modo flamenco estd bien determinado al
comenzar y terminar la pieza con el acorde de tdénica de MI flamenco y no
tener ninguna alteracién en la armadura. Es relevante el uso de este tono («por
arriba» en el argot flamenco), ya que es en el que se toca la soled flamenca
actual, a diferencia del modo de LA flamenco empleado en las demds piezas

de la seleccién.

201 2. 3485

> >

Al.lggro.(-‘;m
Tl

 y x _m

Mi Flamenco

Guifarra. .

Canto. ﬁé:
L %

; !
&5 =:
¥ hd B 3
Piano. ! N/ I ¥ iy id
| g h n K | rmmm) 7
B s TR SRR BT as e LIS L EEE
T e s e de e € - ded + T

Figura 20. Primeros compases de la Soledad de Océn, analizados: rasgueado sobre 1
y alternancia 1 - 11 como ritmo bdsico.
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El ciclo de doce se encuentra en esta pieza de forma constante. El primero
de los ciclos estd ocupado en su totalidad por el acorde de MI flamenco, como
ocurre con una de las secuencias de la soled flamenca: «Rasgueado sobre el acorde
de tdnica» (Ferndndez, 2025, p. 22). También observamos la alternancia entre los
grados 11 y 1, que en la soled constituyen la «lamada» (Ferndndez, 2025, p. 26).

~

— j— S ——
g5 15 = ——=—ta —!

T
R e e S S S 5
D.C

Figura 21. Final de la Soledad de Océn.

Un elemento novedoso es la variante v — vi — 11 — 1 de la cadencia andaluza
y una melodia tipica en el bajo, elementos que configurardn posteriormente la
«escobilla»’ de baile de las soleares flamencas.

g0  Frase tipica de "Escobilla"

Figura 22. Frase tipica de «escobilla» en la Soledad de Océn.

? «Se denomina escobilla a la seccién de un baile flamenco en el que domina el zapateado.
Se interpreta después del silencio, siendo uno de los momentos mds brillantes en la interpretacién
de alegrias, soleares». (Nufez, s.f.).
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En la Soled de Arcas (1891) se pueden observar muchas similicudes con
la obra de Damas, as{ como algunas diferencias. Atendiendo a la armadura, la
pieza estd en RE menor, al igual que la Soles de Damas. La diferencia radica
en que Arcas comienza con un acorde de LA mayor (ténica de LA flamenco),
pero finaliza la obra con un acorde de RE menor. Este hecho es exponente
de la ambigiiedad de sistema entre el modo de RE menor y el modo de LA
flamenco «por medio» que sefialamos en pdrrafos anteriores.

En cuanto a las similitudes con la pieza de Damas, Arcas también indica
una «cordatura» de la sexta cuerda, afindndola un tono mds bajo, en RE, y
emplea la cadencia andaluza, asi como la habitual alternancia entre los grados
I — 10 IV —1I para el ritmo bdsico. De nuevo observamos que esta obra supone
un avance en la transicién de las soleares preflamencas hacia las flamencas, no
solo por estos elementos armdnicos, también por el uso del compds de 3/4,
lo que significa una ralentizacién del tempo en relacién con la utilizacién del

compds de 3/8.

(RRA.

La Flamenco/Rem
(62 en re.) : >
L

P

Dm/A A
I

kY, Dm
Modo menor: v E.7284. W7 I
7,

Modo flamenco: 1 v 3 1 v

Figura 24. Final de la Soled de Arcas analizado.

19 La Soled de Julidn Arcas es un referente importante para la flamencologfa. Se considera un
precedente préximo a lo que después serfa la soled flamenca. En este sentido se expresa el maes-
tro de baile José Otero en su Tratado de Bailes: «pues casi me atrevo 4 asegurar que las Soleares
de Julidn Arcas (...) es el baile andaluz mds bonito y mds gracioso de todos (...) Este guitarrista
célebre ha sido quizds en su época el mejor; pues los tocaores actuales, cuando ejecutan alguna
composicién en la guitarra, para que los escuchen, dice: Seguidillas gitanas de Arcas; Malaguefias,
javeras o granadinas de Arcas, y casi todos los toques y falsetas flamencas llevan el sello de Arcas»

(Otero, 1912, p. 152).
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Cadencia
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Figura 25. Cadencias andaluzas en la Soled de Arcas.

La Soled para mandolina y piano de Baldomero Cateura, al igual que las
piezas de Damas y Arcas, estd en RE menor segin la armadura. La obra de
Cateura se asemeja bastante a la de Arcas, ya que comienza con un acorde
de LA mayor o LA flamenco, pero concluye con un acorde de RE menor,
manteniendo asf{ la mencionada ambigiiedad entre el modo menor y el modo
flamenco de su dominante.

” Solea ”

La Flamenco / Rem

POPULAR

Para Mandolina y Piano

B. CATEURA

H, Serie (Transeripeidn)
212 3 4 5 6 78 9 I 2 2
Mandoti v vy vy LS
andolina = T S 7 *EE%; =
Espaiiola j—7 1 fﬁ T = — =  EE—
"lf Z 1

T
Cadencia Andal
=]

~ ¥ .

| ==
PP 7
I 1 1T

Figura 26. Inicio de la Soled de Cateura analizado. Cadencia andaluza
y alternancia 1 - 11 en el ritmo bdsico.

Como ocurre en las obras anteriores, esta pieza también contiene cadencias
andaluzas y el denominado ritmo bdsico con la alternancia de los grados 1 — 11
Y I — 1v. Sin embargo, en la pieza de Cateura predomina la alternancia 1 — 11,
mds habitual en las soleares flamencas.
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A) Melodia y Forma:

Con respecto a la forma, todas las piezas se ajustan a la estructura general
de un cante flamenco o de una forma popular. Se trata bdsicamente de la al-
ternancia de las secciones instrumentales con las coplas de la voz (o imitacién
instrumental de las coplas). Esto es mds evidente en las piezas seleccionadas que
contienen voz, y lo es menos en las que son solo para instrumento. En este
tltimo caso, es preciso diferenciar las partes melddicas de las que constituyen
la base ritmico-arménica.

Hay un disefio vocal melédico que se repite en varias de las piezas, que
parece ser un paradigma de la soled preflamenca: el comienzo anacrisico con tres
o cuatro notas conjuntas ascendiendo. Estd en las partituras que contienen voz
y también en las que no; en estas dltimas el disefio melédico del instrumento
es similar al de la voz:!"

Figura 27. Ejemplo de la anacrusa ascendente en el c. 28 de Soled de Tomds Damas.

J:'x\

0
1 £ 17 v, |

Ves _ti_do de na. za.
Fielst,wie er, avch drei_mal

Figura 28. Ejemplo de la anacrusa ascendente en el c. 35 de la Soledad de Eduardo Océn.

Figura 29. Compases 23-25 de la Soled de Julidn Arcas. Ejemplo de la anacrusa ascendente.

""" «Se observa un parecido melddico entre las soleares, la soledad y el polo-jaleo (...) en el

ascenso sobre las notas de tonica» (Ferndndez Marin, (2015, p. 444).
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Figura 30. Ejemplo de la anacrusa ascendente en el c. 97 de la Soled de Baldomero Cateura.

Tabla sinéptica del andlisis de soleares preflamencas:

SOLEARES PREFLAMENCAS

Compds | Sistema Melodia Forma
Alternancia
1872: Soled  |3/8 Motivo de secciones
; : RE menor/ L. . "
de Tomds Ciclo de anacrusico con | ritmico-armdnicas
La flamenco . .
Damas 12 notas conjuntas |con secciones
melddicas
M1l / Alternancia
amenco . .
1874: Soledad| 3/8 Motivo de secciones
. Incluye la L. L. L.
de Eduardo | Ciclo de 4 anacrusico con | ritmico-armdnicas
] escobilla de la . )
Océn 12 ) notas conjuntas |con secciones
soled actual L5
melddicas
Alternancia
1891: Soled | 3/4 Motivo de secciones
., . RE menor/ L. L. , .
de Julidn Ciclo de anacrdsico con | ritmico-armdnicas
LA flamenco . .
Arcas 12 notas conjuntas |con secciones
meldédicas
Alternancia
1910: Soled | 3/8 Motivo de secciones
. RE menor/ L. L. L.
de Baldomero | Ciclo de anacrusico con | ritmico-armdnicas
LA flamenco . .
Cateura 12 notas conjuntas |con secciones

melédicas
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Soleares o soleds flamencas actuales

Se han seleccionado dos obras difundidas en los afios posteriores a Joaquin
Turina:

® 1965: Aires del Puerto Real (Soleares) de Sabicas (1912-1990).

® 1992: Bronce (Soled) de Moraito Chico (1956-2011).

Criterios de seleccién

En el caso de las soleares flamencas, se ha optado por dos soleares para
guitarra sola, la mds reciente de ellas datada 60 afios después de la publicacién
de la pieza de Turina. Al ser el flamenco una musica transmitida principalmente
por tradicién oral, se hace dificil encontrar registro escrito de las obras, ya que
los guitarristas y compositores flamencos rara vez las escribfan. En la bisqueda
de transcripciones de calidad, se han escogido dos obras: Aires de Puerto Real de
Sabicas'? y Bronce, de Moraito Chico'®%, ambas trasladadas al papel por Alain
Faucher: Bronce en 1995 y Aires de Puerto Real en 1999. Estas transcripciones
destacan por su gran fidelidad a las grabaciones; en el caso Bronce, la transcrip-
cién se realizé con la colaboracién directa del propio Moraito.

,ll .
Andlisis
A) Compis:

En ambas obras el compds escogido para la transcripcién ha sido el 3/4,
en coherencia con la ralentizacién progresiva de la soled que, como hemos
mencionado, comenzaba a vislumbrarse en la Sole4 de Julidn Arcas (1891).
Ademds, tanto Sabicas como Moraito Chico grabaron y publicaron estas obras
en disco, por lo que hemos podido corroborar mediante la escucha, la velocidad
que asociamos a un 3/4.

2 Agustin Castellén Campos, conocido como Sabicas (Pamplona, 1912 - Nueva York, 1990),
fue una de las grandes figuras de la guitarra flamenca en el siglo xx.

'3 Manuel Moreno Junquera, conocido como Moraito Chico (Jerez de la Frontera, 1956 -
2011), fue un destacado guitarrista flamenco. Estd considerado una figura esencial del flamenco
contempordneo.

!4 Sabicas y Morafto Chico son dos grandes exponentes del flamenco actual, cada uno re-
presentando una época distinta. Ambos han sido seleccionados para este trabajo no solo por su
inmensa influencia en los guitarristas flamencos contempordneos, sino también porque nos ofrecen
una perspectiva valiosa sobre la evolucién del flamenco actual, permitiéndonos apreciar los cambios
y continuidades a lo largo del tiempo.

> Alain Faucher (1952-) es un guitarrista y transcriptor francés conocido por sus precisas
transcripciones de obras de grandes guitarristas flamencos. Fundador de la editorial Affedis, ha
contribuido significativamente a la difusién y preservacién del flamenco.
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Estas obras, ya completamente flamencas, respetan en todo momento'® el
ciclo de 12 flamenco, con la negra como unidad de tiempo y con la acentuacién
alterna de la soled, descrita anteriormente. También se aprecian los «cierres» en
el tiempo 10 asi como el golpe en la tapa de la guitarra en el tiempo 12. En
el caso de la soled Bronce de Moraito, el ciclo de 12 comienza en el compds
en el que aparece la indicacién de 3/4, tras la introduccién libre.

* AIRES DE PUERTO REAL
Subicas
Capo: IIT Transcription: Alain Faucher
allegretto
5 x S
i e AU I I I
o e e e e e s
SSSSSR-SS=S
10 1 2
> >
— e e e e . . . v w o . CRZa . . TONE T |
O
e e e e S CEI TN NN I
D N N N O I | T T T T 11T T T I
I N O O N | T 1 1 el 1 11T T3 1
- e 0 o T e T e e B e e ot
1 2 3 4 6 7 8 9 10 1 2
= > > = >
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ottt ot Tttt o totrtt a.r

Figura 31. Primeros compases de Aéres del Puerto Real de Sabicas.
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Figura 32. Bronce de Moraito Chico. Comienzo en 3/4 tras el tltimo compds de la introduccién.

1o Es necesario puntualizar que en la soled Bronce de Moraito, hay una introduccién de ca-
rdcter libre en la que no se respeta el ciclo de 12 tiempos, pero desde que termina esta seccién y
comienza la soled, el ciclo se ve inalterado hasta el final de la obra.
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B) Sistema y Armonia:

Ambas obras estdn en un modo flamenco completamente definido. Las dos
comienzan con el acorde de ténica de MI flamenco y terminan con el mismo
acorde en el pulso 10 del ciclo de 12, configurando asi el tipico cierre de la
soled. Aunque estdn escritas en el modo de MI flamenco y se interpretan con
las posiciones correspondientes por arriba, el resultado sonoro es diferente: la
soled de Sabicas suena en SOL flamenco al colocar la cejilla en el tercer traste
y la de Moraito, en FA flamenco, al colocar la cejilla en el primer traste.

14
AIRES DE PUERTO REAL
Sabicas
Capo: TIT et Transcription: Alain Faucher
allegretto
v

5 5 ® x 5 ® 5 = S
=== Sane N R - N N = I - i i B
e e e e

56 7 8 9 0 1 2
> > > >
i

x 2
e ==
- % 4‘? Of 2 ; = =
I T f g I
A , ] .
1 n [
=1 @ g t 5 6 7 § 9 10 1 2
— > 4 g - ﬂ

— 3 1T 3 ]
3 3 3 3 3 3 >
— —— ma— —— g —— | ﬂ
Ei o
»
x
1 [ B 1 + ¢ +
2 3
>
| ) | —
E —
L i

Figura 35. Inicio del primer ciclo de 12 de Bronce de Moraito.
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Figura 37. Ejemplo de cadencia andaluza en Bronce de Moraito Chico (Faucher, 1995, p. 74).

Hay dos elementos arménicos comunes a ambas piezas: la alternancia entre

el grado 1y el 11 y el uso de la cadencia andaluza (1v — 1 — 11 — 1). Otra

secuencia coincidente —que también sefialamos en su momento para alguna

de las soleares preflamencas— es la relacién 11 — vi — 11 — ¢

i g 6 7 8 9 10
> e G

1 2 3 B %

x, s % s s B =
e = - 7~ IE
] a R IFLT T2 AE
gr 97 JUT T i

L3 1 Tt

i t Ry
IV e I I 1
Am G & .

Figura 38. Frase tipica de soled en Aires del Puerto Real de Sabicas, (Faucher, 1999, p. 18).

La soled de Sabicas contiene también la secuencia conocida como «escobillax,'”

al igual que la Soledad de Eduardo Océn.

7" Para mds informacién, nos remitimos al articulo «El acompanamiento guitarristico al baile
flamenco: el caso de las escobillas de soled y alegrfas». Géngora, J. J. y Ferndndez Marin, L. Anuario

musical Num. 79, pp. 150-176.

S174



EL FLAMENCO EN SOLEARES DE JOAQUIN TURINA: FIDELIDAD O INSPIRACION

1 2 3 4 s 6 v 4 8 9 10 1 2
> > > > >
3 % ! — 2 ; ; =<
5 o I M ~F —I
- I — ot e ] 0 ot o 0 o e I OO s
B, o U B — 1 T 1 -
b ; e e e e
o= | =SE=t = = =, e
o T | E
n VI 1 1
F @G F E

Figura 39. Frase tipica de soled en Bronce de Moraito Chico (Faucher, 1999, p. 27).

C) Melodia y Forma:

Las dos soleares responden a la estructura de las formas flamencas guita-
rristicas sin voz, en las que se enlazan sucesivamente las diferentes secuencias
instrumentales. En la soled de Sabicas, el fragmento mds cantable se realiza me-
diante el trémolo, técnica puramente guitarristica. Y en la de Moraito, se aprecia
una breve secuencia con intencién melédico-vocal solo en la introduccién. En
ambas, las melodfas son inherentes a la construccién arménica de la soled.

Tabla sinéptica del andlisis de las soleares flamencas seleccionadas:

Compis Sistema Melodia y Forma
1965: Aires del 3/4 MI flamenco/ Alternancia de
Puerto Real de Ciclo de 12 Cejilla al 3: secciones tipicas de
Sabicas Acentuacién alterna | SOL flamenco soled
1992: Bronce 3/4 MI flamenco/ Alternancia de
(Soled) de Moraito | Ciclo de 12 Cejilla al 1: secciones tipicas de
Chico Acentuacién alterna | FA flamenco soled

Tabla 2. Andlisis soleares flamencas.

Andlisis comparativo de Soleares de Joaquin

Turina con el resto de soleares
A) Compds:

El compds elegido por Joaquin Turina para su pieza Soleares es 3/4, pero
resulta significativo que el autor afada la indicacién de Allegro vivo (véase Figura
42). Si se atiende al compds escrito, Turina se aproxima a las soleares de Julidn
Arcas y a las flamencas de Sabicas y Morafto; sin embargo, la velocidad indicada
acerca la pieza a las soleares preflamencas, cuya ritmica estd mds préxima a los
jaleos que a la soled posterior.

La pieza comienza téticamente, de manera similar a las formas de soleares
preflamencas que alternan un compds de tdnica con otro sobre el 1 o el v
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grado. Es el ritmo bdsico precedente al actual ritmo bdsico de la soled, pero

tético y sin alternancia de acentos.

A partir del compds 9, se da un hecho llamativo: Turina coloca un acorde

en el primer tiempo —a modo del cierre que se produce en el tiempo 12 de

la soledi— y contintia su discurso de manera anacrusica. Si hacemos coincidir

ese tiempo con el 12 de la soled (segundo dos en la cuenta verbal) encontramos

una correspondencia con la cuenta ritmica de la soled flamenca actual. Ademds,

en determinados momentos, la pieza incluye el habitual cambio a acentuacién

binaria, como aparece en los compases 15-17 (véase Figura 41).

¢ L >
2 1 2 3 4 5 6 T 8
S r :
— J v
L ,JL‘ 7\ d‘ ,'ﬂ‘r\
O e e e ——
== i LK eI k]
..—-—/”‘
9 ﬁ) e s | e T T "4"-\§<\ 6 7 8 9 101 2
ll’ s creses mu//_:'; 4 -'-\O ;' ‘ 4 >>»I
|é:‘“‘\ — -l—r—t——r"‘ e B e e e e et ] T
1 L_(\J « oy ) (0 1 —d = I = t
7 S e — L4 e o o
N3 37 3‘7 B T = Z2-

Figura 40. Compases 8-17 en Soleares de Joaquin Turina (Ms.).

A lo largo de la obra, Turina alterna secciones téticas y anacrusicas, con-

cluyendo con un ciclo de comienzo anacrdsico que presenta el mismo tipo de

cierre y patrén de acentuacién que el observado en los compases 13-17:

/2 }/—l"’_'"Z - 5 678 9 101 2
7_ ’>"h. > ; > > >>
* > bt
| =08 o Tbed, | e
e e e S Y i i =
:!$~—&/' — ———— e e o L Tt = i a m

('41

Figura 41. Final de Soleares de Turina (Ms.).

B) Sistema y Armonia:

Ql

Ql

El modo de la pieza es SOL flamenco, claramente perceptible por el uso
del acorde de SOL mayor como primer grado, tanto al inicio como al final

de la pieza.

S176



EL FLAMENCO EN SOLEARES DE JOAQUIN TURINA: FIDELIDAD O INSPIRACION
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Figura 42. Inicio de Soleares de Turina (Ms.) analizado.
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Figura 43. Final de Soleares de Turina (Ms.) analizado.

No obstante, en comparacién con el resto de las obras analizadas, la
composicién de Turina presenta un tratamiento arménico mds complejo, con
inflexiones y modulaciones hacia otros modos, como el de La flamenco. Esta
mayor riqueza armdnica resulta coherente con el contexto cldsico-académico
en el que se inscribe la obra.

Turina transita del modo de SOL flamenco al de La flamenco a través de
dos procedimientos principales:

1) Mediante el empleo del acorde de SOL menor, cambiando su funcién
de tdnica de SOL flamenco por la funcién de vir grado de LA:

. Sol flamenco [—

Figura 44. Compases 24-42 de Soleares de Turina (Ms.). Modulacién a La flamenco.
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2) Escribiendo a continuacién de un acorde de SOL flamenco un acorde
de LA mayor, (i1 grado ascendido de SOL flamenco) con funcién de ténica

del nuevo modo (c. 63).

La flamenco ——

_Sol flamenco
60 ; '\ — — oy
5 -‘I‘f — = o - s s 13 " 1"—';?—"-"“"'*&"-
e e e e e e e e e e e e e e e e '
Q= — .? =5 === 3# = =S
7 1 £
| | 1 I VII mayorizado
— Ab G A G
e e e T ————‘\‘
65 \ P I afi Ny /”_—\
h ! 24 h : e iy
B e St I o e s ot . o o g o
i hi R e 7 3 o - i f —i==¢ wheh T o et
HFR T - v = i ¢ e s T
T ' : 7 =4 7 i
f =
1 u 1 A} EUEITTL 7Y L [S————
A Bb A G

Para regresar al modo de SOL flamenco en los compases 43-45, emplea
un acorde de séptima de dominante sobre RE (v grado mayorizado de La

flamenco) como dominante de SOL flamenco.

(La flamenco)

. :
e
e
< T = %
b //
L
I n
A Bb -
Sol flamenco

Q Lrydo
/,1/,/ L

7

Figura 46. Compases 37-47 de Soleares de Turina (Ms.) analizados.

En los compases 97-105, ademds del uso del acorde de dominante, se
mueve sobre la escala frigia mayorizada de RE, concluyendo con una especie

de recapitulacién en SOL flamenco.
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Figura 47. Compases 89-106 de Soleares de Turina (Ms.) analizados.

La presencia de la cadencia andaluza es muy frecuente, apareciendo casi de
forma constante (véase Figuras 42 6 46). En cuanto al ritmo bdsico, Turina
emplea principalmente la alternancia de los grados 1 — 11 al igual que Océn,
Cateura, Sabicas y Morafto. (véase Figuras 46 y 47).

C) Melodia y Forma:

Las soleares de Turina diferencian claramente las secuencias ritmico-
armonicas (asimilables al ritmo bésico de la soled) de las secuencias puramente
melddicas en las que el autor, al igual que en las soleares preflamencas, disefia
una melodfa a modo de copla vocal, ajustdndola a las semifrases de cuatro com-
pases. Es una textura de melodfa monddica, a veces sola y otras acompafiada,
con una clara intencién de representar una copla vocal. Pero esta melodia no
coincide con las melodfas de las soleares preflamencas analizadas. Turina elige
un comienzo tético y una curva melddica diferente.

P L R
B ~
- A

et i —— T  —— m
= f } I

H-—»n-—é—s—f =45 bf—}—#-;.—-—r~d—~r——t~v|
d 1 i

Figura 48. Compases 19-22 de Soleares de Turina, ejemplo de melodfa sin acompafiamiento.
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Figura 49. Compases 31-35 de Soleares de Turina, ejemplo de melodfa acompanada.

La melodfa presenta posibles afinidades con el tema instrumental que abre
la Soled para mandolina y piano de Baldomero Cateura. Esta obra incluye dos
temas melddicos diferenciados. El segundo, ya mencionado, coincide con las
melodfas de ciertas soleares preflamencas, con un inicio anacrusico y un perfil
ascendente. El primero, de cardcter tético, muestra una ritmica mds afin'® a la
empleada por Turina en su pieza Soleares.
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Figura 51. Tema melddico de la Soled de Cateura transcrito a compds de 3/4 (c. 1-5).

Se muestra a continuacién una tabla en la que se comparan los elementos
de Soleares de Turina con el resto de piezas seleccionadas:

Ritmo
C i Modo bdsi
ompds dsico
P o tonalidad
Soleares I-11 / 1-IV Melodia Forma
Cadencia
Ciclo 12 | Modulacién
andaluza
Si . Alternancia de
RE menor/ .. | Motivo . .
Soled de 3/8 Predominio L. secciones ritmi-
) La flamenco anacrusico .
Tomds I—1v co-arménicas
con notas .
Damas . con secciones
Si No conjuntas L
melddicas

'8 El cambiar el sitio del puntillo en células de 3/4 era un recurso que Albéniz, por ejemplo,
empled para variar ritmicamente temas populares.
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Ritmo
C i Modo bdsi
ompds . dsico
o tonalidad ,
Soleares I-11 / I-IV Melodia Forma
X ., Cadencia
Ciclo 12 | Modulacién
andaluza
St
3/8 MI flamenco | Predominio ) Alternancia de
Motivo . ..
Soledad de I—11 L. secciones ritmi-
; anacrusico .
Eduardo Si co-armdnicas
, ) con notas .
Océn i y escobilla: . con secciones
Si No conjuntas .
IV — VI —1II melédicas
-1
Si Motivo Alternancia de
) RE menor/ .. , . . ;o
Soled de 3/4 Predominio |anacrisico |secciones ritmi-
L La flamenco L.
Julidn I—1v con notas co-armdnicas
Arcas , , conjuntas con secciones
St No St L
melédicas
Si . Alternancia de
i RE menor/ . . | Motivo . L.
Soled de 3/8 Predominio L. secciones ritmi-
La flamenco anacrisico L
Baldomero -1 co-armdnicas
con notas .
Cateura ’ ’ . con secciones
St No Si conjuntas L
melédicas
MI flamenco/ ,
.. Si
Cejilla al 3: .. | Se despren- .
Soleares Predominio Alternancia
) 3/4 SOL de de las .
Aires de I—1I . de secciones
flamenco secuencias | , | ,
Puerto Real S ” . ritmico-armé-
. { { ritmico- . ]
Sabicas . . nicas de soled
Acentuacién No yIv—Vvi— | armonicas
alterna -1
MI flamenco/ Si Sed
. . e despren- )
Soled 3/4 Cejilla al 1: Predominio d dpl Alternancia
e de las .
Bronce de FA flamenco I—1I . de secciones
, ; secuencias | ,
Moraito ., Si L ritmico-armé-
. Acentuacién ritmico- . )
Chico No yIV—VI— . nicas de soled
alterna armonicas
m—1
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Ritmo
C i Modo bdsi
ompds dsico
P o tonalidad
Soleares I-11 / I-IV Melodia Forma
Cadencia
Ciclo 12 | Modulacién
andaluza
MI flamenco Alternancia de
. St Melodfa de ] .
Soleares de «por arribay . . secciones ritmi-
3/4 Predominio | tipo vocal
Joaquin (real SOL : co-arménicas
i I—1I de disefio .
Turina fla.) . con secciones
libre .
Si Si Si melédicas

Tabla 3. Comparacién entre las soleares preflamencas y las soleares de Turina.

Soleares de Turina. Rasgos coincidentes y
divergentes con las piezas seleccionadas.
Conclusiones del andlisis comparativo

A continuacidn, se exponen las coincidencias y divergencias entre Soleares
de Joaquin Turina y las otras soleares seleccionadas, para determinar con cud-
les tiene mayor similitud. La comparacién se ha realizado sobre la base de los
pardmetros expuestos en la tabla: compds, ciclo de 12, tono/modo, modulacién
a otro tono, ritmo bdsico, cadencia andaluza, melodia y forma.

Con las soleares preflamencas:

* Soleares de Joaquin Turina coincide con la totalidad de las soleares prefla-
mencas en cinco pardmetros: el ciclo de 12, el modo flamenco, el ritmo
bésico, la cadencia andaluza y la estructura formal.

* En la eleccién del compds de 3/4 solo coincide con la Soled de Julidn Arcas.

* No coincide con ninguna de ellas en que Turina incluye modulaciones
y en que elabora una melodia propia, sin similitudes evidentes con las
otras soleares.

Con las soleares flamencas:

* Coincide con las dos soleares flamencas en seis pardmetros: el compds
de 3/4, el ciclo de 12 (con acentuacién alterna en ocasiones), el modo
flamenco, la alternancia 1 — 11 en el ritmo bdsico y la cadencia andaluza.

* No coincide con ninguna en que Turina incluye modulaciones y en que
formalmente alterna secciones ritmico-armdnicas con una melodia cantable
que podemos considerar «de tipo vocal».
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Conclusiones: «la soled sui géneris de Turina»

El interrogante del que hemos partido para la realizacién de este trabajo ha
sido si la pieza Soleares, perteneciente al diptico Homenaje a Tdrrega, de Joaquin
Turina, se corresponde en mayor o menor medida con la forma flamenca que da
titulo a la pieza. Nos marcamos como objetivo adscribir de manera justificada
la obra de Turina a una de las variantes histéricas de las soleares, ya sean las
soleares preflamencas, las flamencas, o ninguna de ellas.

El andlisis comparativo de diferentes formas de soleares preflamencas y
flamencas, nos ha llevado a concluir que la pieza Soleares de Joaquin Turina
es una mixtura de soleares preflamencas y soleares flamencas con los aportes
personales y originales del compositor. La pieza presenta muchos de los rasgos
de la soled preflamenca, con atisbos de lo que serfa la soled flamenca posterior,
pero sobre todo, es una soled sui géneris.

Creemos que Turina, deliberadamente, no imita a compositores de su
misma corriente nacionalista ni utiliza de manera evidente las partituras de
recopiladores anteriores y coetdneos —como si ocurrfa con Falla o Albéniz,
por ejemplo—. Tampoco intenta imitar totalmente a la soled flamenca de su
tiempo, sino que crea una soled original y dnica en la que se entrelazan estas
otras formas existentes. Una soled a la que también podrfamos denominar «soled
académica» o «soled de Turina».

Confiamos en que este estudio responda también a otro de los objetivos
de partida, consistente en resolver algunas de las incdgnitas que guitarristas
académicos se plantean sobre cédmo lograr una interpretacién fidedigna de la
obra, de manera que el resultado del trabajo propicie investigaciones posteriores
de tipo artistico y performativo basadas en el conocimiento adquirido.
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Charla a cargo de la Dra. Marfa José Sdnchez Parra en el aula
107

Clases magistrales de Tuba y Bombardino a cargo de Radl Sabiote
en la sala Gombau

Concierto del diio Melis en la sala MdF

Jornadas Guitarristicas anuales Erasmus 2025 en la sala TLV
Audicién de Canto histérico y Traverso en la sala Cubiles
Concierto del Cuarteto de Violonchelos en la sala CentroCentro
Seminario de Creacién, Ciencia y Tecnologfa

Clases magistrales a cargo de Javier Llopis

Audicién de Trombén en la sala Cubiles

Ciclo Interpreta. Recital de Guitarra en la sala MdF

Audicién de Piano en la sala MdF

Clase magistral a cargo de Marfa Cdmara en el aula 003
Concierto para Grupo y Video en la sala MdF

Ciclo Interpreta. Concierto para dos pianos en la sala MdF
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14/02/2025
17/02/2025
17/02/2025
17/02/2025
19/02/2025
19/02/2025
19/02/2025
20/02/2025
20/02/2025
20/02/2025

21/02/2025
21/02/2025
21/02/2025
22/02/2025
22/02/2025
24/02/2025
25/02/2025

25/02/2025
26/02/2025

26/02/2025
26/02/2025
26/02/2025
26/02/2025
26/02/2025
26/02/2025
27102/2025

27102/2025
27/02/2025
27102/2025
27102/2025
04/03/2025
04/03/2025
04/03/2025
05/03/2025
05/03/2025
05/03/2025
06/03/2025

S 196

Ciclo Interpreta. Concierto de Piano

Clases magistrales a cargo de Dominique Vidal

Charla con Alberto Posada en la Biblioteca

Encuentro con Daniele Bravi en el aula 209

Clases magistrales a cargo de Sofya Melikian en la sala Cubiles
Encuentro con Cesare Saldicco y Valeria Vetruccio

Audicién de Contrabajo en la sala MdF

Concierto de érgano en la Basilica de San Francisco el Grande
Clases magistrales de Piano a cargo de Andreas Groethuysen
Concierto de Piano a cargo de los alumnos de RCSMM y CSMA
en la sala MdF

Clase magistral a cargo de Borja Antén en el aula 003
Concierto del Ensemble de Clarinetes en el Museo del Prado
Ciclo Interpreta. Recital de Piano

Taller de improvisacién barroca en el aula 206

II Gala de Musicologfa en la sala MdF

Audicién de Violin en la sala MdF

Concierto de Arpa en la Sociedad Matritense a cargo de Giulia
Moraca

Audicién de Trompeta en la sala MdF

Clases magistrales de Trompeta a cargo de Lukas Beno en el
aula 102

Audicién de Musica de Cdmara en la sala Cubiles

Audicién de Trombén en la sala MdF

Audicién de Trombén en la sala MdF

Audicién de Piano complementario en la sala TLV

Audicién de Guitarra en la sala TLV

Audicién de Musica de Cdmara en la sala Cubiles

Concierto de alumnos del Departamento de Musica antigua en
la sala MdF

El Lied orquestado. En la sala TLV

Audicién de Guitarra en la sala Cubiles

Audicién de Guitarra en la sala Cubiles

Audicién de Piano en la sala Cubiles

Audicién de Viola en la sala TLV

Musica de mujeres en las aulas en la sala MdF

Curso de Fagot a cargo de Marc Engelhardt en el aula 321
Audicién de Musica de Cdmara en la sala Cubiles

Audicién de Viola en la sala Cubiles

Audicién de Viola en la sala Cubiles

Ciclo Interpreta. Recital de saxofén



06/03/2025
07/03/2025
07/03/2025
08/03/2025
09/03/2025
09/03/2025
10/03/2025
11/03/2025
11/03/2025
12/03/2025
12/03/2025
13/03/2025
13/03/2025
13/03/2025
14/03/2025
17/03/2025
18/03/2025
18/03/2025
18/03/2025
18/03/2025
19/03/2025
20/03/2025
20/03/2025
21/03/2025
21/03/2025
23/03/2025
25/03/2025
25/03/2025
26/03/2025
26/03/2025
26/03/2025
26/03/2025
27103/2025
28/03/2025
28/03/2025
28/03/2025
29/03/2025
30/03/2025
01/04/2025
02/04/2025
02/04/2025

MEMORIAS

Audicién de Contrabajo en la sala MdF

Audicién de Traverso barroco en la sala TLV

Audicién de Guitarra en la sala MdF

Recital de Viola y Piano en la sala MdF

Concierto de la Orquesta de Cuerda del CSM en la sala MdF
Recital de Piano en la Residencia de Estudiantes
Audicién de Violonchelo Barroco en la sala Cubiles
Curso de Composicién y Orquestacién a cargo de Fabien Lévy
Concierto del Grupo de metales en la sala Centro
Audicién de Trompa en la sala Cubiles

Encuentro de Big Bands en la sala MdF

Ciclo Interpreta. Recital de Viola en la sala MdF

Ciclo Interpreta. Recital de Viola en la sala MdF
Audicién de Piano en la sala MdF

Festival de Percusién

Audicién de Clarinete en la sala Cubiles

Audicién de Guitarra en la sala MdF

Audicién de Clave en la sala TLV

Conferencia a cargo de Ricardo Barcelé en el aula 105
Audicién de Violin barroco en la sala TLV

Clases magistrales de Piano a cargo de Ana Guijarro
Clases magistrales de Piano a cargo de Alberto Gémez
Charla a cargo de Maravillas Diaz en el aula 003

Ciclo Interpreta. Concierto de Musica antigua en la sala MdF
Ciclo Interpreta. Recital de Saxofén en la sala TLV
Recital de Violin y Piano en la Residencia de Estudiantes
Audicién de Viola en la sala MdF

Concierto de Guitarra en la Sociedad Matritense
Conferencia a cargo de Antonio Fraioli en el aula 003
Audicién de Viola en la sala Cubiles

Audicién de Guitarra en la sala TLV

Audicién de Piano complementario en la sala Cubiles
Concierto del Grupo de Trompas en la sala MdF

Curso de Oboe a cargo de Kai Frombgen

Concierto de Guitarra en el Museo del Prado

Concierto de Trompeta en la sala MdF
Concierto/Presentacién en la sala MdF (Saxofén y Piano)
Concierto de Guitarra en la sala MdF

Audicién de Guitarra en la sala Cubiles

Concierto de la Big Band en la sala Clamores

Audicién de Guitarra en la sala TLV
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02/04/2025
02/04/2025
03/04/2025
03/04/2025
03/04/2025
03/04/2025
03/04/2025
04/04/2025
04/04/2025
04/04/2025
04/04/2025
05/04/2025

06/04/2025
06/04/2025
07/04/2025
07/04/2025
07/04/2025
09/04/2025
09/04/2025
09/04/2025
10/04/2025
22/04/2025
22/04/2025
22/04/2025
23/04/2025
23/04/2025
24/04/2025
24/04/2025
25/04/2025
25/04/2025
25/04/2025
25/04/2025
26/04/2025
26/04/2025

27/04/2025
27104/2025
27104/2025
27104/2025
28/04/2025
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Audicién de Saxofén en la sala Cubiles

Audicién de Saxofén en la sala Cubiles

Ciclo Interpreta. Recital de Piano en la sala MdF

Clases magistrales a cargo de Antonio Baciero en la sala MdF
Audicién de Guitarra en la sala MdF

Audicién de Violin Barroco y Viola da Braccio en la sala TLV
Clases magistrales a cargo de Antonio Baciero en la sala MdF
Exposicién sobre Francisco Casanovas en la biblioteca

la Addntida sumergida en el Real Teatro de Retiro

Audicién de Clarinete en la sala Cubiles

Clases magistrales de Trompeta en el aula 003

Stabat Mater de Antonin Dvordk en la Iglesia del Perpetuo
Socorro

Clases magistrales de Violin en el aula 003

Recital de Guitarra en la sala MdF

Concierto de Musica de Cdmara en la sala MdF

Audicién de Clarinete en la sala Cubiles

Audicién de Contrabajo en la sala Cubiles

Encuentro con Hara Alonso en el aula 303

Audicién de Musica de Cdmara en TLV

Audicién de Trompeta en la sala TLV

Concierto de Musica de Cdmara en la RABASF

Audicién de Viola en la sala MdF

Audicién de Viola en la sala MdF

Audicién de Viola en la sala MdF

Intercambio tecnoldgico creativo

Concierto de Musica de Cdmara en la sala Cubiles

Encuentro Profesional con Concha Herndndez en la Biblioteca
Audicién de Violin Barroco en el aula 112

Ciclo Interpreta. Concierto de Violin y Viola en la sala MdF
Ciclo Interpreta. Concierto de Musica antigua en la sala MdF
Gala lirica en el auditorio José Cubiles

Ciclo Interpreta. Concierto de Musica antigua en la sala MdF
Concierto de Saxofén en la sala MdF

Concierto de ganadores del concurso «Jesis de Monasterio» en
el Ateneo

Concierto de la Metally Band en la sala MdF

Concierto de Arpa en la Residencia de Estudiantes

Misa gregoriana en San Antonio de los Alemanes

Concierto de Percusién y Piano en la sala TLV

Audicién de Flamenco en el aula 003



28/04/2025
28/04/2025
28/04/2025
28/04/2025
29/04/2025
29/04/2025
30/04/2025
30/04/2025
30/04/2025
30/04/2025
05/05/2025
06/05/2025
06/05/2025
06/05/2025
07/05/2025

07/05/2025
07/05/2025
07/05/2025
08/05/2025
08/05/2025
08/05/2025
08/05/2025
09/05/2025
09/05/2025
09/05/2025
09/05/2025
09/05/2025
10/05/2025
10/05/2025
11/05/2025
11/05/2025
12/05/2025
12/05/2025
13/05/2025
14/05/2025
14/05/2025

14/05/2025
14/05/2025
14/05/2025

MEMORIAS

Ciclo de Musica de Cdmara en la sala MdF

Clases magistrales de Arpa a cargo de Katia Bovo en el aula 211
Audicién de Trompeta en la sala Cubiles

Audicién de Trompeta en la sala Cubiles

Concierto de cuartetos de cuerda en la Sociedad Matritense
Clases magistrales a cargo de Therese Fahy en el Aula 115
Concierto de Piano en la sala Centro

Audicién de Viola en la sala TLV

Audicién de Flauta de Pico en la sala Cubiles

Audicién de Viola en la sala TLV

Audicién de Musica de Cdmara en la sala Cubiles

Ciclo siglo XXI en la sala MdF

Audicién de Trompeta en el Aula 102

Concierto de alumnos de Sonologfa en la SGAE

Clases magistrales de Trompeta a cargo de Marcos Garcia en el
aula 102

Concierto de alumnos de Sonologfa en la SGAE

Audicién de Saxofén en la sala Cubiles

Audicién de Guitarra en el aula 105

Ciclo Interpreta. Concierto de Violonchelo y Viola

Ciclo Interpreta. Concierto de Viola en la sala MdF

Ciclo Interpreta. Concierto del Grupo de Chelos

Audicién de Trompa en la sala MdF

Ciclo Interpreta. Concierto de Violin y Violonchelo

Ciclo Interpreta. Concierto de Violin

Concierto del Grupo de Chelos en el Museo del Prado

Clase magistral a cargo de Yulia Iglinova

Audicién de Traverso en la sala Cubiles

Estrenos de obras para piano con electrénica en el aula 003
Concierto del Mdster de Nuevas tecnologfas en la sala MdF
Concierto de Viola en la Residencia de Estudiantes

Concierto de Musica de Cdmara en la Fundacién March
Concierto de Musica de Cdmara en la Fundacién March
Audicién de Harmoniemusik en la sala Cubiles

Proyectos finales de alumnos de Composicién en la sala Berlanga
Ciclo Interpreta. Concierto de Viento/Metal

Concierto del Grupo de Oboes y Fagotes en la Iglesia de los
Jerénimos

Proyectos finales de alumnos de Composicién en la sala Berlanga
Concierto en colaboracién con la ESCM en la sala Centro
Pre recital de Clave en la sala TLV
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14/05/2025
14/05/2025
14/05/2025
15/05/2025
16/05/2025
16/05/2025

23/05/2025
23/05/2025
27105/2025
30/05/2025
03/06/2025
04/06/2025
05/06/2025
19/06/2025

22/06/2025
24/06/2025
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Pre recital de Violin barroco en la sala TLV

Prerecital de Clave en la sala TLV

Pre recital de Violin barroco en la sala TLV

Concierto de Viola y Piano en la sala Cubiles

Ciclo Interpreta. Concierto de Violin

Clases magistrales de Trompa a cargo de Manuel A. Ferndndez
en el aula 110

Clase magistral a cargo de David Mata

Concierto de Percusién en la sala TLV

Concierto del Grupo de Violonchelos en la Sociedad Matritense
Clase magistral a cargo de Javier Albarés

Cortometrajes y spots publicitarios en el aula CINEMA
Seminario de Archivistica en la Biblioteca

Seminario de catalogacién en la Biblioteca

Concierto de alumnos del mdster de musica espafiola en la sala
MdF

Concierto de fagot en la sala MdF

Entrega de la distincién Biblioteca



MEMORIAS

Alumnado del RCSMM 2024-2025
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MEMORIAS

Nuevas tecnologfas de la muisica actual: creacién e interpretacién 18
Pianista acompanante y repertorista 6
Interpretacion e investigacién performativa de musica espafola 18
Didéctica del lenguaje musical 3
Interpretacién sinfénica 12
Interpretacién de musica antigua e investigacion y recuperacién 8
sonora del patrimonio

TOTAL 65
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NORMAS DE PUBLICACION

Estimado lector: En previsién de la préxima publicacién, en 2026, de la
revista n°® 33 «Musica» del RCSMM —ISSN 0541-4040—, la direccién del
Centro y la de la revista le invitan a colaborar a través del envio de cualquier
estudio inédito que crea de interés para la comunidad musical. Las categorfas
a las que pueden adscribirse los articulos que se presenten, las normas de envio
y la informacién relativa al proceso de seleccién son las siguientes:

Categorias

- Investigacién: estudio sobre cualquier tema expresamente musical o rela-
cionado directa o indirectamente con la musica, que siga metodoldgica-
mente un planteamiento definido de indagacién, desarrollo —descriptivo
o interpretativo— y presentacién de conclusiones.

Creacién: composicién musical inédita de corta extensién —mdximo: seis
pdginas—, acompafiada de un breve estudio descriptivo o reflexivo que
la ilustre en su génesis, estética, en el andlisis técnico de los elementos
que la constituyen, en su orientacién interpretativa y/o pedagdgica o en
cualquier aspecto trascendente de la misma.

Ensayo: reflexién, semblanza o argumentacién sobre algtin tema musical de
cardcter histdrico, social, musicoldgico, tedrico o interpretativo, entre otros.
Resefia: breve descripcién de algin estudio, actuacién o trabajo de interés
que, en forma de libro, concierto, conferencia o cualquier otro medio de
difusién haya sido merecedor de comentario.

Trabajo de fin de estudios de los alumnos del RCSMM: aquellos profeso-
res que, tutelando oficialmente el trabajo de algtin alumno crean que este
alcanza la madurez suficiente como para ser publicado en la revista, ya sea

por su temdtica, por la coherencia y organizacién de sus contenidos o por
el nivel de reflexién que contenga, podrén sugerir el envio de dicho trabajo
a la direccién de la revista, preferiblemente en un formato de articulo,
ajustdndolo a una extensién correspondiente a 20 folios. Una vez oido
el comité cientifico y editorial y el departamento del que proceda el/la
alumno/a, dicha direccién podrd decidir sobre su publicacién en la revista.

Cualquier otra propuesta podrd ser tratada puntualmente con la direccién
de la revista para su consideracién.
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Presentacién de los originales y normas de envio

1

1

1

1

S204

Los articulos y demds colaboraciones que se envien para su publicacién
deberdn ser originales e inéditos y no estar aprobados ni pendientes de
aprobacién para su publicacién en ninguna otra revista. Los articulos y
colaboraciones relacionados con proyectos de tesis serdn aceptados si pasan
el proceso de revisién doble ciego.

Los manuscritos se entregardn listos para edicién con la siguiente estructura:
titulo, nombres de los autores, afiliaciones y breve presentacién de cada
uno en nota al pie con asterisco, resumen de no mds de 200 palabras y
de 3 a 5 palabras clave, ambos en espafiol e inglés, introduccién, cuerpo
del documento, tablas y figuras ubicadas donde pertenecen, conclusidn,
bibliografia y agradecimientos (si corresponde).

La lengua de la revista es el espafiol, aceptdndose articulos en inglés. Los
términos de otras lenguas diferentes al articulo deberdn figurar en cursiva,
El manuscrito tiene que cumplir con la norma ISO 690:2024. Se ruega
que se use el sistema Harvard (autor, fecha) en las citas bibliogréficas
en el texto: se citard la fuente dentro del texto utilizando el apellido del
autor y el afio de publicacién, entre paréntesis. Al final del documento, se
incluird una lista de referencias bibliogréficas ordenadas por autor y afio,
donde se proporciona informacién completa de cada fuente.

Si el articulo estd en espafol, se regird por las normas y recomendaciones
ortogrdficas de la Real Academia Espafiola (RAE).

Las divisiones internas del trabajo se escribirdn en negrita e irdn separadas
del pdrrafo siguiente por una linea.

Las comillas utilizadas, tanto en citas literales como en referencias biblio-
gréficas, deberdn ser siempre latinas —«...»—. Si existe un segundo nivel
dentro de ellas, se utilizardn comillas inglesas —*...”"—.

Las comillas irdn siempre antes del signo de puntuacién y no al revés.
El nimero de referencia de las notas a pie de pdgina situado en el cuerpo
del articulo deberd ir siempre después del signo de puntuacién.

En el cuerpo del texto no se empleard el subrayado ni la negrita.

Los nimeros romanos se escribirdn siempre en versalitas.

Se recomienda el uso de la raya —no equivocarse con el guion corto—.
Se cuidard de no introducir espacio entre la raya y la palabra siguiente,
ni entre el segundo y la palabra anterior. Se utilizardn con preferencia,
dejando el paréntesis para las citas abreviadas de bibliograffa, fechas que
los requieran, y en general para su uso en un segundo nivel de contex-
tualizacién.

Las citas literales breves de menos de cuarenta palabras se mantendrdn,
entrecomilladas, en el cuerpo del texto —no en cursiva—.



- Cuando las citas sean de mayor extension, se presentardn de forma exenta
y sin comillas, sangrfa de 1,25 para todo el texto, tamafo de letra 10 e
interlineado sencillo. La omisién de pasajes en las citas o las intervenciones
del autor dentro de la cita se marcardn por medio de corchetes —[...]|—.

Si las citas originales no estuvieran en el idioma del articulo, deberd
constar la traduccién en el cuerpo del trabajo y el texto original en nota
a pie de pdgina.

Las ilustraciones, figuras y ejemplos musicales deberdn ir numerados de
forma correlativa y con los pies o leyendas correspondientes debidamente
redactados por el autor. Se entregardn en archivo independiente con for-
mato .jpg y con una resolucién de, al menos, 300 dpi para su correcta
reproduccién; para evitar errores, ademds de en carpeta separada, se in-
cluirdn en su correspondiente lugar en el trabajo con su correspondiente
pie de ilustracién.

Los titulos de obras se colocardn en cursiva —ej.: vals Mefisto—.

Las diversas formas musicales no figurardn con encabezamiento de ma-
yusculas, salvo que sea el titulo propio de una obra de autor —¢j.: como
apreciamos en las diversas sonatas da chiesa de ese siglo; el Concierto
para fagot y orquesta del padre Anselm Viola; la Elegfa op. 30 de Henri
Vieuxtemps—.

En las referencias de la bibliograffa general, los apellidos de los autores se

1

escribirdn en versalitas, seguidos del nombre en letra normal o redonda.

Una obra andénima se citard por el titulo. En ningtin caso se empleard el
término ANONIMO como encabezamiento.

Una obra con mds de cinco autores principales se citard tnicamente al

primero, seguido de la indicacién «y otros» —ez al— en el paréntesis

dentro del cuerpo de texto. En la referencia bibliogrdfica completa final
se incluirdn todos los autores.

- Una cita nunca debe ser encabezada con los nombres de los autores se-
cundarios —recopiladores, transcriptores, editores, etc.—; en este caso se
comenzard con el titulo de la obra citada.

- Los titulos de monografias o revistas se escribirdn en cursiva.

- Las silabas de solfeo, que se escribirdn con todas sus letras mayusculas
para evitar confusiones y redundancias con particulas gramaticales y arti-
culos —e¢j.: SI, FA, MI—.

- Los titulos de articulos y colaboraciones en revistas y publicaciones colec-
tivas se escribirdn sin cursiva ni comillas.

- Las indicaciones latinas cf., op. cit., loc. cit., ibid, idem, vid., passim, olim,
sic, supra, infra, apud y otras semejantes irdn siempre en cursiva.

- En aquellos casos en los que un articulo o libro se cite repetidamente, se

recuerda que el sistema Harvard consigna el autor, fecha y n° de pdgina.
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Las citas bibliogrdficas en las notas a pie de pdgina se atendrdn a los si-
guientes ejemplos orientativos:

- Monografias (libros) y ediciones:

SciarriNo, Salvatore. Le figure della musica, da Beethoven a oggi.
Ricordi, 1998, p. 60.

- Articulos de revista y capitulos de libro, actas de congresos, diccio-
narios y obras colectivas:

Icoa, Enrique. Un nuevo método de andlisis en musicologfa en:
Anuario Musical, vol. 41 (1986), pp. 229-250.

- Pdginas web: Debe especificarse la direccién electrénica con las
palabras “Disponible en: y la direccién electrénica, acompafnada de
la fecha de la dltima consulta entre corchetes al final de la cita,
expresada de la siguiente manera: [consulta: 3-6-2018].

Los articulos no sobrepasardn las 20 pdginas DIN-A4 a espacio y medio,
con tipo de letra Times New Roman, tamafio 12 ¢ interlineado de 1,5 lineas
—para las notas a pie, tamafio 10 e interlineado sencillo—, con justificacién
completa y mdrgenes globales de 2,5 cm. —equivalente a folios de 30 a 35
lineas de 80 a 90 caracteres por linea— y sangria de 1,25 para la primera linea
de cada pérrafo. Pueden afiadirse 10 pdginas como mdximo en el caso que se
necesiten incluir ejemplos musicales o bien ilustraciones, ldminas, grdficos u
otro tipo de apéndices.

Los permisos de publicacién para la documentacién presentada deberdn
haber sido previamente solicitados y concedidos al autor, el cual asumird las
responsabilidades civiles que pudieran derivarse en caso de utilizacién indebida
de la documentacién publicada.

Préximamente se hard una convocatoria para publicacién de articulos —cal/
Jor papers— que se anunciard en diversos medios como la pdgina web de la
revista y redes sociales del RCSMM. Proceso de selecciéon de articulos

Los articulos serdn evaluados siguiendo un proceso de doble revisién «ciega»
y por pares.

Los autores recibirdn, en un plazo aproximado de un mes desde la recep-
cién de su articulo, una notificacién sobre la evaluacién de este, indicdndose
en cada caso si el articulo es aceptado en su totalidad, aceptado con alguna
modificacién pertinente o no aceptado. Las modificaciones o precisiones de
los articulos aceptados, si fueren requeridas por los evaluadores, deberdn ser
enviadas a la direccién electrénica de la revista en un plazo mdximo de diez
difas a partir de la fecha en que hayan sido devueltos los articulos a sus autores
con tal fin, para su posterior publicacién.

En el caso de la publicacién de los Trabajos de Fin de Estudios de alumnos
del RCSMM, éstos figurardn como dnico autor, indicdndose en nota el tutor
del trabajo y la especialidad cursada, sin admitirse coautorfa.
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La Direccién y el Comité Cientifico y Editorial de la revista se reservan
el derecho a invitar a algdn investigador o estudioso de reconocido prestigio a
que presente un trabajo inédito de merecida difusién.

NOTA: Se advierte de que la revista “Musica” estd en proceso de digitaliza-
cién. Se ruega, que, en caso de querer enviar un manuscrito, se contacte antes
con revista@rcsmme.es por si fuese necesario el envio del manuscrito mediante
plataforma o plantilla normalizada.


mailto:revista@rcsmm.es




RCSMM

REAL CONSERVATORIO
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