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Estimados lectores

La Universidad de Alcala esta de celebracion; este afio se conmemora el 25
aniversario de su declaracién por la Unesco como Ciudad Patrimonio de la Humanidad,
cumpliendo con las condiciones requeridas, la posesién de «Valor Universal
Excepcional». Las Directrices Practicas pata la implementacién de la Convencién del
Patrimonio Mundial, en su parrafo 49, establecen lo siguiente:

Valor universal excepcional significa una importancia cultural y/ o natural tan extraordinaria
que trasciende las fronteras nacionales y cobra importancia para las generaciones presentes y
venideras de toda la humanidad. Por lo tanto, la proteccion permanente de este patrimonio es de
capital importancia para el conjunto de la comunidad internacional. .. el concepto fundamental
que sustenta la Convencion del Patrimonio Mundial es el de Valor Universal Excepcional. ..
es la piedra de toque que valida todos los bienes inscritos. Una propuesta de inscripcion tiene
por principal objeto explicar en qué consiste el bien, por qué posee un posible Valor Universal
Excepcional'y de qué modo podrd mantenerse, protegerse, conservarse, administrarse, monitorearse
y darse a conocer dicho valor.

Debemos estar contentos con este galardén, y luchar para ser merecedores
de esta distincién todos los dias, aunque podriamos hacernos una pregunta: scudl es
nuestro Patrimonio? En el caso monumental no hay discusion; la Manzana Cisneriana
es de un indudable valor patrimonial, y la conservacién de esos inmuebles histéricos
a cargo de la Sociedad de Conduefios durante el traslado de la actividad universitaria a
Madyrid es un caso infrecuente y valioso donde la sociedad civil se une para preservar su
patrimonio artistico y diferencial, un ejemplo de asociacionismo en pleno siglo XIX, en
esta Espafia tan poco proclive a dichas actividades; lo sucedido darfa para que Borges
escribiera un cuento de Realismo Magico, que no os quepa la menor duda. Gracias
a esa iniciativa y a la vuelta de la Universidad en 1977 a su hogar primigenio (como
refundacién) podemos disfrutar de este galardén tan merecido.
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¢Y cudl es nuestro otro patrimonio? Pues la Universidad como instituciéon (educacion,
investigacion, divulgacion, cultura) y sus alumnos. Los estatutos fundacionales de la Universidad de
Alcala fueron tomados como inspiracién y ejemplo para la creacion de las primeras universidades en
el Nuevo Mundo y muchos de nuestros estudiantes han destacado en distintas areas del saber y la
cultura. Como musicos recordamos con especial carifio las palabras de Juan Bermudo, el autor del libro
Declaracion de instrumentos musicales, que en 1549 nos decia lo siguiente:

Dios por su infinita bondad me habia dado alguna inteligencia en Miisica, mayormente después que en la famosa y
doctisima universidad de Alcald of las matemticas.

Eran otros tiempos, donde la Musica formaba parte del Quadrivinm (de las ciencias, no de las
humanidades), donde la _Armonia de las Esferas regulaba el orden del cosmos con su musica universal,
donde se utilizaba la longitud de una cuerda vibrante para estudiar las proporciones numéricas armoniosas y
donde se tomaba la intervélica musical como medida del universo conocido.

En todo caso, no nos pongamos nostalgicos y hagamos todo lo posible para tomar un digno
relevo a ese pretérito musical. A modo de pequefio homenaje a ese pasado, este numero incluye un
articulo que tiene como uno de sus protagonistas al que seguramente ha sido (al menos, en el siglo
xv1l) el alumno extranjero mas insigne de la Universidad de Alcald: el Cardenal Julio Mazarino, primer
ministro de Francia y tutor de Luis x1v, al cual inculcé y fomentd su amor por las artes musicales
y el ballet. Mazarino fue un gran mecenas de la cultura (patrocinando a Corneille y Descartes entre
otros) e introdujo la 6pera italiana en Patrfs. A su muerte, su biblioteca privada se convirtié en el
germen de la primera biblioteca publica de Francia. Sus logros como politico e impulsor de las artes
y el conocimiento son numerosos; nos gustarfa pensar que parte de esas acciones y actitudes fueron
planificadas y desarrolladas gracias a lo aprendido y vivido durante los tres aflos que fue alumno de
nuestra universidad.

Para concluir este editorial y tratando lo que nos compete, seguiremos trabajando para
continuar este viaje exvepeional y seguir siendo merecedores de portar esos valores universales, en nuestro
caso, la investigacién, la divulgacién y el conocimiento.

Pablo Gastaminza

Alcala de Henares 17 de junio de 2023
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Inmaculada Martinez Ayora®
Universidad de Castilla-LLa Mancha

inma.marayo@gmail.com
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RESUMEN

En el presente trabajo se establece una relacién entre la solmizacién, como
método de aprendizaje vigente en el siglo xvinl y la retérica musical de la obra teatral
de Sebastian Durdn, el dltimo maestro de la Capilla Real de la dinastia de los Austrias,
durante el reinado de Carlos 1. Tomando como base el tratado Miisica universal o
principios universales de la miisica del jesuita espafiol Pedro de Ulloa, se establecerd una
relacién directa entre la denominada Affektentebre y el sistema guidoniano que segufa
en auge en la educacion, para analizar desde la perspectiva novedosa que nos ofrece la
retérica, la zarzuela Veneno es de amor la envidia, de Sebastian Durén.

Palabras clave: solmizacion; retdrica; Sebastidn Durdn; Pedro de Ulloa;
Alffektenlehre; Barroco; zarzuela.

* Cursa sus estudios de Musicologfa en el Conservatorio Superior de Musica «Joaquin
Rodrigo» de Valencia obteniendo la matricula de honor en su TFG. Posteriormente, realiza el Master
en Patrimonio Musical en la Universidad Internacional de Andalucia, la Universidad de Granada y la
Universidad de Oviedo. Actualmente se encuentra realizando su tesis doctoral en la Universidad de
Castilla La-Mancha, donde ademas es parte del personal investigador, y es investigadora del Centro
de Estudios del Campo de Montiel (Ciudad Real). Sus investigaciones han versado sobre la musica
en los siglos XvII y XVIIL

Recepcidn del articulo: 21-09-2021. Aceptacién del articulo: 03-12-2021.
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ABSTRACT

In this work, a relationship is established between solmization, as a learning method during
the 18" century, and musical rhetoric in the theatrical music of the last master of the Royal Chapel of
the Habsburg dynasty, during the reign of Carlos 11. On the basis of the treatise of the Spanish Jesuit
Pedro de Ulloa, a direct relationship will be established between the so-called Affekteniehre theory and
the Guidonian’s system that continued to used in education, to analyze it from the new perspective
offered by the rhetoric, at the zarzuela Veneno es de amor la envidia by Sebastian Durén.

Key words: solmization; rhetoric; Sebastian Durdn; Pedro de Ulloa; Affektentehre; Baroque;

zarzuela.

I. INTRODUCCION

Los estudios acerca de la solmizacién en el panorama académico actual se han delimitado a
unos pocos autores que se han especializado en ella, como es el caso de Samir Suez'. Sin embargo, este
fenémeno ha acompafiado a la educacién musical en Espafia hasta practicamente el siglo x1x, cuando
las desamortizaciones llevadas a cabo desde el siglo xviit hasta la culminacién de la llevada a cabo por
Mendizabal entre los afios 1836 y 18372 mermaron la influencia de la Iglesia sobre dichas ensefianzas.

Siatendemos al periodo en el que estuvo vigente como sistema educativo, podemos determinar
una influencia directa en los compositores que procedian de capillas musicales. Este hecho, aunque
pudiera parecer insignificante, nos abre una via de investigacion, que se dispone a determinar la relacién
de este sistema con las practicas compositivas.

En este sentido, este estudio ha tomado como compositor representativo de la musica teatral
al maestro de la Real Capilla Sebastian Durén. Esta eleccién radica en la minima influencia italiana en
sus obras, tal y como nos detalla José Maria Dominguez?, incidiendo en que ésta se produce a partir de
1708, con el estreno de su obra Decio y Eraclea.

Por otro lado, se debe atender a los usos retéricos en las obras del momento, ampliamente
estudiados, aunque en esta investigacién se ha recurrido a un tratado en el que se combina con la
solmizacion, creando asi una relacién directa. El tratado utilizado ha sido Miisica universal o principios

' Samir Suez, La solmisacién. Una herramienta para la interpretacion de la miisica renacentista y barroca (Malaga:
Ediciones Si bemol, 2014).

2 Maria Angeles Sarget Ros, «Perspectiva historica de la educacién musicaly, Ensayos: Revista de la Facultad de
Educacion de Albacete 15 (2000): 117-132.

% José Marfa Dominguez, «Zarzuelas y comedias armoénicas en palacio: Sebastian Durén y Serqueira», en
Historia de la miisica en Esparia ¢ Hispanoamérica, Vol 3. La miisica en el siglo xv11, ed. por Alvaro Torrente (Madrid: Fondo de
cultura econémica de Espafia, 2016), 731.
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universales de la miisica de Pedro de Ulloa*, publicado en 1717, donde se tecogen las técnicas compositivas
utilizadas por Durén en sus obras, tal y como apunta Virginia Acufia.”

En este caso, la obra elegida para este estudio ha sido Veneno es de amor la envidia, una zarzuela
en dos jornadas, perteneciente a la trilogia que el autor manchego entrend en el madrilefio Corral
de la Cruz durante su exilio en Francia, ya en el ocaso de su vida®, la cual trataremos ampliamente a
continuacion.

El objetivo principal de este trabajo es demostrar la influencia de la solmizacién en la
practica compositiva del momento, tomando esta obra como ejemplo representativo del periodo.
Ademas, el estudio de la relacién de la retérica y la solmizacién y, mas concretamente, evaluar la
correspondencia entre las figuras retéricas presentadas por Pedro de Ulloa en su tratado y esta
zarzuela de Durén.

Atendiendo a un breve estado de la cuestion, la figura de este compositor ha sido ampliamente
estudiada durante el siglo Xx por investigadores como Antonio Martin Moreno’, ademas de otros
autores como Nicolas Alvarez Solar-Quintes®, Miguel Querol Gavaldd’ o Lothar Siemens', cuyas
publicaciones suponen el grueso de la investigacién en la segunda mitad del siglo xx.

* Pedro de Ulloa, Miisica Universal o principios universales de la miisica (Madrid: Bernardo Peralta, 1717).

> Virginia Acufia, «Violencia y desesperacion: la utilizacién de los afectos en las obras de musica teatral de
Sebastian Durbnw, en Sebastidin Durdn (1660-1716) y la miisica de su época, ed. por Paulino Capdepén Verdu y Juan José
Pastor Comin (Vigo: Editorial Academia del Hispanismo, 2013), 99-143.

¢ Antonio Martin Moreno, «Sebastidn Durdn (1660-1716), compositor de musica teatraly, en Sebastian Durdn
(1660-1716) y la miisica de su época, ed. por Paulino Capdepén Verdd y Juan José Pastor (Vigo: Editorial Academia del
Hispanismo, 2013), 15-77.

" Antonio Martin Moteno, «El musico Sebastidn Durén: Su testamento y muerte. Hacia una posible biografia»,
Anunario musical 27 (1972-1973): 163-188; y Antonio Martin Moreno, «El teatro musical en la corte de Carlos 11y Felipe v:
Francisco Bances Candamo y Sebastian Durdny, en F. Bances Candamo y el teatro musical de su tiempo, (1662- 1704), ed. por
José Gémez Rodriguez y Beatriz Martinez del Fresno (Oviedo: Universidad de Oviedo, 1994), 95-156.

$ Nicolas Alvarez Solar-Quintes, (Nuevas obras de Sebastian Durén y de Luigi Boccherini, y misicos del
infante don Luis Antonio de Borbony, Anuario musical 13 (1950): 225-259.

? Miguel Querol Gavaldd, «La produccién musical de los hermanos Sebastidn y Diego Duré6n. Catalogo de sus
obrasy, Aunnario musical 28-29 (1973-1974): 208-220

1 Lothar Siemens Hernandez, «Nuevas aportaciones pata la biografia de Sebastidn Dur6nw, Anuario musical 18
(1963): 137-159; y Lothar Siemens Hernandez, «Un dictamen de Pablo Nassarre (1694) probablemente relacionado con
la polémica musical de Paredes y Durény, Nassarre: Revista aragonesa de musicologia 2, n.° 1 (1986): 173-186.
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En la década de los 90 y bien entrado el nuevo milenio han surgido revisiones de su figura por
parte de Paulino Capdepon Verda!" vy, sobre todo, de Raul Angulo Diaz', quien ha rebatido algunas
dataciones presentadas por investigaciones antetiores y cettificados nuevas autorfas a Durén.

p p g y

Por otro lado, existen un gran numero de estudios sobre retérica musical, siendo el monografico
de Rubén Lopez Cano' la obra de referencia en Espafia sobre esta tematica, aunque hay infinidad de
estudios al respecto ¥, aportando en este articulo los que han sido utilizados para esta investigacion.
Por su parte, los estudios del tratado de Pedro de Ulloa se limitan a la tesis doctoral de Marfa del
Carmen Cataldn' y al compendio de teotfa musical publicado en 1991 por Ledn Tello.'®

II. SEBASTIAN DURON Y suU MUsICA TEATRAL

Si por algo se caracteriza Sebastidn Durdn es por ser uno de los mayores representantes de
la musica teatral hispanica del final de la dinastfa de los Austria, siendo su obra del agrado de la reina
consorte Mariana de Neoburgo. De hecho, la relacién de admiraciéon entre ambos dio comienzo en
el afio 1691, donde situamos el nombramiento de Sebastian como Maestro de la Real Capilla, siendo
anterior el matrimonio de Mariana de Neoburgo con Carlos 11, dltimo monarca de la dinastia de los
Habsburgo, en 1689."

' Paulino Capdepdn Verdd y Juan José Pastor Comin, eds., Sebastidan Durdn (1660-1716) y la miisica de su época
(Vigo: Editorial Academia del Hispanismo, 2013); Paulino Capdepén Verdd, «Maestro de la real capilla (Sebastian
Dutén 1660-1716)», Anales del Instituto de Estudios Madrilesios 30 (1991): 525-536; Paulino Capdepén Verdud, «Durdn
Picazo, Sebastian», en Diccionario biogrdfico espariol (Madrid: RAE, 2009), tomo 16, 735-738; y Paulino Capdepén Verdd,
«Dos maestros del Barroco espafiol: Juan Garcfa de Salazar y Sebastian Durdnw, Scherzo: Revista de milsica 25, n.° 255
(2010): 124-127.

2 Raul Angulo Diaz, «El problema de la autotia musical de la zarzuela E/ imposible mayor en amor le vence Amor:
«Sebastian Durdn o José de Torresw, Sinfonia virtual 14 (2010), acceso online el 31 de diciembre de 2020, https://www.
sinfoniavirtual.com/revista/030/zarzuela_imposible amor.pdf ; Raul Angulo Diaz, La dramaturgia en el teatro musical de
Sebastidan Durdn (Salamanca: Universidad de Salamanca, 2012); y Raal Angulo Diaz, La wmiisica escénica de Sebastian Durin
(Oviedo: Codalario, 2016).

Y Rubén Loépez Cano, Miisica y retdrica en el barroco (Barcelona: Amalgama Edicions, 2012).

' Véase: Silvia Alonso, Miisica, literatura_y semiosis (Madtid: Biblioteca Nueva, 2001); Asociaciéon Espafiola de
Semidtica y Paz Gago Congreso José Matfa, eds., Semidtica y modernidad: actas del v Congreso Internacional de la Asociacion
Espariola de Semidtica : (celebrado en La Coruiia, 3-5 de diciembre de 1992) (La Corufia: Universidade da Corufia, 1994).

15 Maria del Carmen Catalin Jarque, «Pedro de Ulloa y su tratado Musica universal o principios universales de
la musica (Madrid, Bernardo Peralta, 1717): Una nueva reivindicaciéon matematica de la teorfa musical en Espafia» (tesis
doctoral, Universitat Politécnica de Valencia, 2017).

' Francisco José Leon Tello, Estudios de historia de la teoria musical, Coleccién Textos universitarios n.° 14
(Madrid: Consejo Supetior de Investigaciones Cientificas, 1991).

7 Catlos Gonzilez Ludefia, «“Para que cante Mateucho y todos los demas”: Musica en la real cimara en el
ocaso de vida de Carlos 11», Revista de Musicologia 43, n.° 1 (2020): 131-154.
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La llegada de la reina a la corte supuso un cambio en la tendencia musical que se habia llevado
hasta el momento. Las relaciones de la reina con su familia, en concreto, con su hermano, el Elector
del Palatinado Johann Wilhelm 11, y su hermana, Dorotea Soffa, duquesa de Parma, le provefan de las
novedades musicales que se estaban llevando a cabo en sus respectivas cortes en Dusseld6érf y Parma,
promoviendo la influencia fordnea que no se habfa dado hasta el momento en la corte hispanica.'®

Los gustos cortesanos acerca de la musica son de sobra conocidos, ya que Carlos 11 solia
escuchar musica a diario mientras cenaba, contando con testimonios detallados desde 1679 hasta
practicamente su muerte, aunque al inicio de su reinado se deleitaba sobre todo con musica de camara,
siendo la 6pera y la zarzuela elementos propios de grandes fiestas o celebraciones.”

Las primeras obras musico-teatrales de Durén se caracterizan por el uso de Tonadas, integradas
por «estribillo» y «coplas», Cruatros, siendo intervenciones del coro a cuatro voces, so/los y «seguidillasy,
llamadas asi por el uso del texto literario, tipico espafiol, consistente en una alternancia entre versos
de siete y cinco silabas donde encontramos la hemiolia, ritmo tipico de la musica hispana donde se
combinan compases de seis por ocho con tres por cuatro®. La primera de estas piezas la encontramos
en el afio 1696, titulada Salir e/ Amor del Mundo, zarzuela en dos jornadas compuesta para celebrar la
recuperacién de Catlos 11 de una enfermedad, asi como su cumpleafios.”!

La simpleza de esta primera etapa nos lleva a hablar de una de sus obras mas conocidas, Iz
Guerra de los Gigantes, del aftlo 1702, donde Durdén comienza a introducir el estilo francés y, en menor
medida, el italiano, siendo ésta la primera pieza del compositor titulada abiertamente como 6pera y
que incluye recitativos.

No obstante, Durén continué con una produccién poco influenciada hasta practicamente su
ultima etapa, referente a sus estrenos en el Corral de la Cruz durante su exilio®. De hecho, el modelo
presenta por el autor en sus zarzuelas se corresponde por el establecido por Calderén de la Barca
durante el siglo xvi1, consistente en la alternancia entre arias y recitativos.®*

La obra que nos ocupa, VVeneno es de amor la envidia, se trata de una zarzuela en dos jornadas
que fue representada en el Corral de la Cruz en 1711, y, aunque se pueda llegar a pensar que esa es la
fecha de su estreno, las ultimas investigaciones de Angulo Diaz sitdan el estreno en 1706, por lo que

8 Dominguez «Zarzuelas y comedias. ..», 731.

¥ Gonzalez Ludefia, «“Para que cante Mateucho y todos los demas”...», 133.
2 Martin Moreno, «Sebastian Durén (1660-1716)...», 32.
! Thid.

* Ihid., 34-35.

% Martin Moreno, «Sebastidn Dur6n (1660-1716)...», 41-47.

% Fgbuenoty, «l.a musica escénica de Sebastian Dur6n - Ratl Angulo Diaz», video de YouTube, 2:04:52,
publicado el 16 de diciembre de 2015, https://www.youtube.com /watch?v=gn7tin5ar4Q.
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se ubicaria en la segunda etapa, no tan influenciada por los usos italianos como su etapa final®. El
argumento de la pieza esta basado en Las metamorfosis de Ovidio, en concreto en el Libro xi11, teniendo
por protagonistas a Glauco, Cirze y Scila.

Su duracién es de alrededor de 25 minutos por parte, cada una representada en dos jornadas y
cuyas representaciones se extendieron desde el 22 de enero hasta el 6 de febrero de 1711, recaudando
14.719 reales en dieciséis representaciones frente a los 6.356 reales en las diez representaciones de E/
imposible mayor®, por lo que, podemos afirmar que fue todo un éxito.

Los personajes estaban divididos entre aquellos que cantaban y otros que eran simples actores,
con un texto musical que alternaba recitados con arias, dios y coros a cuatro, tipico de la épera italiana,
mezclada con formas espafiolas como la tonada con estribillo, las coplas y las seguidillas. La plantilla
era igual a la anterior obra, E/ imposible mayor, con dos violines y acompafiamiento de bajo continuo®.
Esto nos recuerda a obras mencionadas anteriormente, como Salir e/ Amor del Mundo, con el anadido
de las arias, en ocasiones mencionadas como tal y en otras definidas como tonadas, asi como el uso
de duos.

Para este estudio se han utilizado diecisiete arias de la zarzuela, como ejemplo del contenido
retérico presente en la obra, el cual analizaremos posteriormente, asi como la influencia de la
solmizacion en ellas.

III. PEDRO DE ULLOA Y MUsICA UNIVERSAL

La figura de Pedro de Ulloa destaca por ser un reconocido matematico, fisico y teérico musical.
De su vida temprana, no contamos con apenas datos sobre su formacion, dnicamente su nacimiento
el 23 de junio de 1663 y su ingreso como religioso en la Compaififa de Jesus el 1 de febrero de 1678 a
la edad de quince afios.®

Entre sus ocupaciones conocemos que fue profesor de gramatica y filosoffa en el colegio de
Oropesa, en Toledo, aunque posteriormente seria nombrado catedratico de matematicas en los Reales
Estudios del Colegio Imperial de Madrid. A este cargo iba estrechamente ligado el de cosmégrafo
mayor del Consejo Superior de Indias, incluyéndose la catedra. Ulloa fue nombrado catedratico el

> 1bid.

% Martin Moreno, «Sebastian Durdn (1660-1716)...», 45-46.

1 Thid.

# Marfa del Carmen Catalan Jarque, «Pedro de Ulloa y su tratado Musica universal o principios univetsales
de la musica (Madrid, Bernardo Peralta, 1717): Una nueva reivindicacién matematica de la teorfa musical en Espafia»
(tesis doctoral, Universitat Politécnica de Valencia, 2017), 37, acceso el 23 de noviembre de 2020, https://riunet.upv.
es/handle/10251/86164.
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23 de septiembre de 1715, siendo anterior la publicaciéon de su trabajo mis destacado en el ambito
matematico, sus Elementos mathematicos, publicado en Madrid en 1706%. Esta obra, comprendida en dos
volumenes, daba a conocer la geometria analitica de René Descartes, aunque de un modo breve.

Destaca la importancia de la Compaififa de Jesds en el ambito hispanico de los siglos xvi1 y
xvit. Entendida como una orden religiosa de gran relevancia politica, su influencia durante la Reforma
catolica y evangelizacion de América a finales del siglo xv1 les dot6 de haciendas en el Nuevo Mundo las
cuales les proporcionaban grandes beneficios. Ademas, conocemos que el poder de los jesuitas llegd a
los mas altos eslabones de la corte, siendo Juan Everardo Nithard, un miembro de la vertiente alemana
de la Compaiiia, el confesor de la reina Mariana de Austria, madre de Carlos 11 y, posteriormente, valido
durante su regencia. Este hecho es de suma importancia, teniendo en cuenta que su gran influencia
politica condujo a la expulsion de la orden durante el siglo xvii en diversos estados europeos, entre
ellos el Imperio espafiol en 1767.

El poder de los jesuitas nos brinda informacién sobre el conocimiento cientifico de Ulloa, ya
que, en su tiempo, los jesuitas se encargaban de la educacion de la alta nobleza y la burguesfa en sus
centros educativos, donde no exclufan a ningtin alumno y se ofrecia la mejor educacion de la época de

30

manera gratuita®. Es por ello por lo que en su tratado demuestra conocer a los grandes tedricos de su

tiempo, Descartes y Kircher, hecho que nos indica el alcance cientifico que tenfan estos centros.

En el ambito hispanico, y como ya hemos mencionado antes, el reinado de Carlos 11 supuso
la llegada de musicos italianos y alemanes a la corte, que, en efecto, influenci6 los aspectos musicales.
Todo ello bajo el mecenazgo de la segunda mujer del monarca, Mariana de Neoburgo. Asi pues,
esta tendencia continué con Felipe v y Fernando v1, cuyos confesores también eran miembros de los
jesuitas, vinculando la orden a las cipulas de poder.”

En cuanto al tratado, Miisica universal o Principios nniversales de la miisica®, observamos que la
abundancia de ejemplares, unida al buen estado de conservacién, pone de manifiesto la gran relevancia
que tuvo el tratado en su tiempo. El contenido se corresponde, sobre todo, con su estricto pensamiento
matematico, racionalizando la musica mediante operaciones y teoremas, de manera similar a un
compendio de acustica musical, mas que un tratado sobre musica practica, tal y como sugiere Ulloa en
la introduccion®. A pesar de ello, encontramos un tratamiento de los afectos en su obra, realizando la
referencia mas amplia y concreta a la teorfa de los afectos y a la clasificacion de los diferentes estilos en
el ambito hispanico del xviir. No obstante, hay que recordar que es una fecha tardia en comparacién

» 1bid., 45-46.

* Antonio Dominguez Ortiz, Carlos 111 y la Espaiia de la Llustracion (Madrid: Alianza Editotial, 2005), 132.

3 Ibid., 135-130.

2 Pedro de Ulloa, Miisica Universal o principios universales de la misica (Madtid: Bernardo Peralta, 1717).

¥ Francisco José Leon Tello, Estudios de Historia de la teoria musical Madrid: Consejo Supetior de Investigaciones
Cientificas, 1991), 75-76.
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con otros pafses como Italia o Alemania, donde los tratadistas ya habfan desarrollado esta teorfa de
forma mas ampliada.*

Ulloa expone una apreciacién racional sobre las relaciones entre los diferentes sonidos, sujetos
a unas nuevas leyes que serfan expuestas por Jean-Philippe Rameau en su tratado de armonia de 1722%,
aunque José de Torres ya habia hecho referencia a ellas en su obra de 1702%. Por ultimo, encontramos
nociones tratadisticas presentes en autores anteriores, como la aceptacion de las intervalicas propuestas
potr Ramos de Pareja y la exposicién del temperamento igual desarrollado por Francisco Salinas”, algo
habitual en este tipo de publicaciones, que pretendian acoger un compendio del saber anterior a ellas.

Asimismo, realiza diversas definiciones referentes a términos musicales como sonido o
consonancia, asf como un detallado anilisis de instrumentos musicales y de la solmizacion en su relacion
con el monocordio, mostrando la ejemplificacién de las notas en la conocida «mano guidoniana» a la
manera en que la mostraran otros autores como Pablo Nassarre, y como se muestra a continuaciéon en
la imagen 1.%®

Imagen 1. Detalle de la mano guidoniana.

3 Catalan Jarque, «Pedro de Ulloa y su tratado. ..», 86.

% Jean Philippe Rameau, Traité de Iharmonie réduite a ses principes naturels (Patis: Jean Baptiste Christophe
Ballard, 1722).

% José de Totres, Reglas generales utiles, y faciles de acompanar en organo, clavicémbalo y harpa, con solo saber cantar la parte,
0 un baxo en Canto figurado (Madrid: Bernardo Peralta, 1702).

3" Francisco de Salinas, De /ibri septem (Salamanca: Mathias Gastius, 1577), 101-235.

3 de Ulloa, Miisica Universal. .., 20.
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La citada mano guidoniana consistia en el uso de la mano izquierda, en concreto las falanges y

articulaciones que servian para memotizar las veinte notas del Sistema Musico.’

Acto seguido expondra sobre el pentagrama el sistema hexacordal, describiendo en la pauta,
en un primer momento, la correspondencia de cada sonido como se expone en la imagen 2. Asi,
observamos como cada sonido, indicado mediante notacién alfabética, se sitia en cada una de las

lineas y espacios en funcién de su altura.

S —
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Imagen 2. Sistema hexacordal.

Posteriormente, expone las «voces musicas», a las que afiadira la silaba bi o si, planteando
soluciones para llegar a la entonacién adecuada en el caso de las mutanzas, en esta ocasién en forma

de letra, tal y como se expone en la imagen 3.*

% de Ulloa, Miisica Universal. . ., 20
0 Thid,, 24,
4 Thid.
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Imagen 3. Correspondencia de mutanzas.

A continuacién, Ulloa nos muestra las diferentes posibilidades de transporte de los ocho
modos, en un contexto aun modal, en el que sitda las diversas armaduras resultantes con el movimiento
del semitono al cambiar el nombre de la ténica.

Asimismo, demuestra el uso del sistema hexacordo en aras de la educacién musical del
momento, asi como el conocimiento de todas las alteraciones, donde se sitian las diferentes armaduras
a las que se puede transportar el primer modo incluyendo mas alteraciones que fa#, do#, sol#, sib
y mib. Por tanto, en la imagen 4%, se muestra el primer modo con la mutanza correspondiente,
escribiendo bajo el nombre de las notas, con sus posibilidades de transportes en la parte inferior de la
imagen, mostrandose tnicamente las armaduras.®

vtrctmfarcrm fafolremi fa
la Jol la s

Imagen 4. Primer modo y sus transportes.

* de Ulloa, Miisica Universal..., op. cit., 29.
3 Thid.
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En esta linea expone los modos, siguiendo la terminologia de maestros y discipulos ya utilizada
en el tratado de Pietro Cerone de 1613*. Asi pues, contintia hablando sobte la modulacion, novedosa
en el periodo y que no sera aceptada en la tratadistica espafiola hasta la obra Llave de la modulacion del
padte Soler de 1762%, siendo considerada ambigua, y, por tanto, rechazada, ya que su utilizacion se basa
en un cambio de afecto en la obra.

Este aporte novedoso de Ulloa tiene que ver con su relacion directa con la corte de Felipe v,
de clara influencia italiana y donde se organiza una orquesta provista de instrumentos novedosos que

sustituyen a las chirimias y sacabuches por violines, oboes y trompas*®

. Ulloa, al igual que el padre Soler,
es un religioso relacionado con la realeza, que utiliza su posicién para asentar este nuevo concepto. A
raiz de su definicién, serd aceptado de una manera progresiva hasta la publicacién del padre Soler en

1762.

III. 1. Directrices retoricas

Ulloa toma como referencia la modulacién para abordar la teorfa de los afectos, utilizando la
dualidad entre modos, mayor y menor, que esta produce para asociar la obra musical a dos «humores»
posibles. Serd pionera en tratar esta tematica de una manera tan sistematica en el ambito hispano, por
lo que presenta las implicaciones de esta doctrina como se venfa haciendo en Alemania desde hacfa ya
un siglo.

Si tenemos en cuenta los antecedentes en la teorfa espafiola, encontramos a Pietro Cerone, que
en su E/ Melopeo y maestro fue el primero en abordar la relacion entre la musica y la letra*’, siguiendo su
estela Andrés Lotente®, el cual habla de la importancia de la disonancia a nivel compositivo y a fray
Pablo Nassarre, quien explica como obtener una buena composicién musical acomodando la musica
ala letra.®

Sin embargo, parece que la mayor influencia en este campo la toma del jesuita aleman
Athanasius Kircher, quien, en su tratado Musurgia Universalis, recoge de manera sistematica las férmulas
musicales empleadas para plasmar los afectos del texto a través de la musica, y cuya influencia ya habia

llegado a otros autores espafioles como José Zaragoza, Tomas Vicente Tosca y Pedro Patis y Royo.”

* Catalan Jarque, «Pedro de Ulloa y su tratado...», 148.

* 1bid.,149.

46 Ibid., 150.

4T Pietro Cerone, E/ Melopeo y Maestro Népoles: Giovanni Battista Gargano & Luctecio Nucci, 1613), 665-672.
* Andtés Lorente, E/ porqué de la miisica (Alcala de Henares: Nicolds de Xamares, 1672), 445-452.

* Fray Pablo Nassarre, Fragmentos Miisicos (Madrid: Imptenta Real de Musica, 1700), 272-284.

%0 Catalan Jarque, «Pedro de Ulloa y su tratado...», 180.
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As{ pues, Ulloa comienza relacionando la teorfa del ethos con los modos eclesiasticos,
atribuyéndoles un afecto concreto y dividiéndolos de la siguiente forma, tal y como explica en el
tratado:

El apetito sensitivo tiene dos facultades, la concupiscible y la irascible: la 1a para buscar el bien
y para huir del mal; la 2a para contraponerse a quien se opone a su deseo u a su fuga. [...] Algun
objeto bueno, nace en la concupiscible, primeramente el amor, si esta apartado nace después |...]
el deseo, y si el deseo se cumple, le sigue el deleite. Pero si el objeto es aborrecible y malo, la
concupiscible mueve el odio, y si puede huir, le sigue la fuga; si no [...] nace la tristeza. Cuando el
objeto propuesto es dificil [...] si [...] la puede vencer nace en la irascible, la esperanza, si aprende
que no, nace la desesperacion. Al contrario [...] si el mal estd ausente nace la fogosa audacia, [...] o
el frio temor [...] Si el mal ha sucedido, nace la ira, para vengarle o la natural mansedumbre para
suftitle.”

Por tanto, Ulloa divide en dos los grandes afectos, de los que surgen el resto, dotando el texto
de un esquema bésico que mostramos en la Imagen 5.7

Coneupifcible acerca{ Amors Diseo.

del Biex , y deel € Dzrerre. Ooio,

APeTITO Mac fimplemente, { Fuea. Dotor.
sensiivo [ Iralcible acercadeéel { Esreranza, ‘aupacra,
Biew, ydeelMacrg Ira. - Desas2eracion,
ardio. T exon Mansepumpre

Imagen 5. Esquema del surgimiento de los afectos.

De aqui se derivaran las doce pasiones, que supondran el grado de consecucién de los deseos
anteriormente mencionados y que se corresponden con los doce modos. A su vez pue- den originar
hasta tres afectos generales, subdivididos en nuevas modalidades, recogiendo asi la practica escolastica
de los tratados morales y estudios de la teoria del ezhos desde la Antigiedad.™

La simbologia que el cristianismo establece con el nimero doce cobra relevancia en este
tratado desde el punto de vista estético. Puesto que es producto del tres, asociado a la trinidad como
un clemento divino, multiplicado por el cuatro, que es numero asociado a los cuatro elementos de
la naturaleza, considerados terrenales. De este modo, vemos como el nimero doce representa a los

U de Ulloa, Miisica Universal..., 43-44.
2 [hid., 45,
53 Catalan Jarque, «Pedro de Ulloa y su tratado...», 185.
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apostoles de la fe cristiana, y a su vez, estd muy presente en musica mediante las doce notas, y en este
caso, doce modos.**

Es destacable la relacién que establece Ulloa con la teoria de los humores que ya desarrolla
Hipécrates en la Antigiiedad, puesto que describe un vinculo entre las voces y los elementos,
relacionandolo a su vez, con los doce modos.

Para introducir la retérica, Ulloa realiza una definicién de las partes de esta, es decir, la
invencién o znventio, la disposicioén o dispositio y la elocucion o elocutio, exponiéndolas como se muestra
en la Imagen 6.

Prrvewe. Las mifmas parces., de que principalmenite
fuvescion eonftala Rherorica, que fon frvendien,Difpoficion, Elocucien,
Musica.  componen tambiemla Mufica.

alInvencion Mufica csla eleccion de Tono con-
grucnre A el Assumrro dado,
La Difpolicioneslacleccion de Periodos, y Figuras
harmonicas proprias 4 &l mifmo Assuero,
LaElocuciones la :ffrdsion del Tono, y Eftilo pro-
Fracucion porcionado i ¢ffc mifmo Assumeto, por medio de Notas
Musica.  apropriadas.

Disrosicion
Musica.

Imagen 6. Definiciones de las partes de la Retdrica musical.

Dentro del apartado de la invencién, nos ofrece la divisién tripartita compartida por otros
autores, entre ellos Marco Scacchi o Kircher, donde se distinguen los estilos eclesiasticos, melotético y
teatral®, Siatendemos a las caracteristicas de cada una de ellas, la invencion seria la creacién de contenido
retérico, la disposicion serifa la estructuracion de estos en la pieza y la elocucion corresponderfa al tono
y las notas elegidas por el compositor.

Por dltimo, las figuras retéricas que desgrana Ulloa son doce, al igual que los modos y las
pasiones, siendo estas: pausa, repeticion, gradacién, completo, finalizante de la misma suerte,
contraposicion, ascension, descension, circulatio, fuga, asimilacién y abrupcio repentina.

Todas estas figuras se encuentran relacionadas con pasajes dentro del discurso y Ulloa las
encuadra dentro de la dispositio retérica®, no teniendo relacion con la intervilica, el acorde, la disonancia

* Roberto L. Pajates Alonso, Historia de la miisica en seis bloques, Blogue seis: ética y estética (Madrid: Editorial Vision
Net, 2011), 116.

% de Ulloa, Miisica Universal. .., 96.

5 Athanasius Kircher, Musurgia Universalis (Roma: Francesco Cotbelleti, 1650), 586.

57 John Walter Hill, La nzisica barroca. Miisica en Europa occidental, 1580-1750 (Madrid: Ediciones Akal, 2008), 31-35.
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y un caracter individual, por lo que no serfan figuras extremadamente desarrolladas como las que
observamos en dmbito germanico.

A continuacién, se explica brevemente en qué consiste cada una de las figuras propuestas por
Ulloa en su tratado, las cuales relacionaremos en futuros apartados con las tonadas de Veneno es de amor
la envidia.

1. Pausa:

Se encuentra directamente asociada a la figura del suspiro, alejada de la tradicional aposiopesis,
siendo semejante a lo que denomina afectos llorosos. Constituye un recurso musical que proviene
del hoquetus medieval®. Con esta desctipcion podtiamos comparartla con la suspiratio de Kircher o
Mattheson.”

2. Repeticién:

En este caso, esta definida como la reiteracion insistente de algin pasaje musical con intencién
de enfatizar dicha secciéon. Teniendo en cuenta esta definicién podemos asociatla con la anaphora o
repetitio, consistente en la repeticion de una frase melddica, pero con diferentes alturas o en partes

vocales o instrumentales diversas.®’

3. Gradacion:

Definido como un ascenso melddico que el autor compara con los afectos de «amor di-
vino»®, relacionada directamente con la gradatio® y con la anxesis, figuras que van elevando en altura
en busca de un climax®. Este recutso va unido a otros refetidos a la exageracion, como la hipérbole®,
aumentando as{ su carga retorica.

4. Complejo:

Aqui Ulloa describe esta figura como «un periodo armonico, en que las voces como que
patece que conspiran a una misma cuerda y puede servir para afectos de maquinacién»®. Con ello, y
consultando las fuentes, encontramos a G. J. Buelow, el cual la ejemplifica basandose en un tratadista
anterior, Nucius, y compara esta figura con la Symploce de Kircher, la Epanalepsis de Gottsched v la

% Catalan Jarque, «Pedro de Ulloa y su tratado...», 197.

3 Rubén Lopez Cano, Miisica y retérica en el barroco (Barcelona: Amalgama textos, 2000), 196-197.
 Ibid., 109-113.

! de Ulloa, Misica Universal..., 97.

2 Lépez Cano, Miisica y reférica. .., 121-123.

% Ibid,, 125.

4 Ihid., 143-144.

% de Ulloa, Miisica Universal..., 97.
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Epanadiplosis de Vogt, siendo entendida como el comienzo y el final de una frase con el mismo material
mel6dico.®

En esta misma linea encontramos a A. Ezquerro, que asocia esta figura con el ciclo, 1a epanalepsis,
la redicidn, a simploce,\a duplicacién o la epanadiplosis, todas ellas con definiciones similares a las de Buelow.”’

5. Finalizante de la misma suerte:

Ulloa haria referencia a un fragmento musical con el mismo inicio y final, siendo una figura
semejante a la complejo, mencionada en el anterior epigrafe. Sin embargo, podriamos relacionarla
con la complexio, en referencia a que alude a un comienzo y un final con la misma palabra o con giros
musicales idénticos, uso de un mismo acorde de las alteraciones bemol y sostenido para significar
unidad y relacionarlos para un mismo fin.®®

6. Contraposicion:

Consistiria en la oposicién de afectos, lo que claramente correspondetia a un antiteton o antitesis,
que supone un contraste musical, si bien entre texturas o registros.”

7. Ascension:

Similar a la Gradacién, aunque Ulloa la refiere como «la exaltacion a cosas altas o sublimesy.
En este sentido quedarfa estrechamente ligada con la andbasis, que pretende exaltar mediante el ascenso
musical, reforzando el mensaje textual.”

8. Descenso:

Para Ulloa estaria relacionado con los afectos de servidumbre, humildad o depresion, siendo
una figura de tipo descriptivo contraria al ascenso, por lo que se cortespondetia con la catdbasis.”

9. Circulacion:

En esta figura las voces dibujan un circulo melédico, siendo considerado como un adorno o
floreo que se corresponderia con la cireulatio, 1a cual evoca un movimiento giratorio o merodeo, que
pretende crear una indeterminacién.”

5 George J. Buelow, «Rhetotic and music», en The New Grove Dictionary of Music and Musicians, ed. por Stanley
Sadie (Oxford-Nueva York, Oxford University Press, 2000), vol. 15, 793-803.

§7 Ibid.

% Catalan Jarque, «Pedro de Ulloa y su tratado...», 203.

% Lopez Cano, Miisica y retérica. . ., 203-205.

70 Ibid., 136-137.

" Lopez Cano, Miisica y retérica. .., 137-138.

7> 1bid., 138-139.
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10. Fuga:

Ulloa la describe como una huida, donde se postula una imitacién o persecucién que se expresa
en diferentes voces. Esta imitacion fugada puede, incluso, sugerir una evasion.”

11. Asimilacion

Se corresponde con una figura descriptiva, siendo entendida como una simulacién efectuada
por la voz o por un instrumento de otro sonido que le es extrafio, intentando representar musicalmente
el contenido del texto. Lo encontramos en otros tratados bajo el nombre de assimilation.”

12. Abrupcién repentina

Esta figura, que constituye el cierre de la clasificacion, serfa de pausa, al igual que la primera. Se
corresponde con un silencio repentino que recibe vatias connotaciones como, por ejemplo, apasiopesis”,
entendida como una pausa general en todas las voces, siendo una detencién subita de la musica, o
como ¢/ipsis, donde se omitirfa una o varias palabras, interrumpiendo el discurso textual.

Por otro lado, cabe remarcar la importancia que le da Ulloa a la acentuacién de las palabras
durante la elocucién, definiendo tres tipos, la bisflaba, la trisilaba yla tetrasilaba, donde ademas distinguira
entre acentuacion aguda y llana’. Esta informacion nos permite conocer la interpretacion que se daba
en la época, prestando una mayor atencion a la colocacion textual y a su correcta acentuacion en el
conjunto del discutso.

Asimismo, y para finalizar con este apartado destacamos la conexién que realiza el autor con la
teoria de los afectos y el lenguaje, vinculando los valores largos con los afectos negativos como tristeza,
llanto o cansancio y los valores mas breves con el gozo, la alegtia o la indignacién.

IV. Uso DE LA SOLMIZACION A TRAVES DE LA TEORfA DE LOS AFECTOS

Tal y como hemos mencionado anteriormente, Ulloa muestra en su tratado una relacion
muy estrecha de todos los conceptos que expone, unificindolos de forma magistral a partir de sus
conocimientos matematicos y la correspondencia con otras fuentes de importancia para la época como
el tratado de Kircher.

7 Ibid,, 139.

™ Ibid., 145-146.

7 Ibid., 193.

76 de Ulloa, Miisica Universal. .., 100.
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Es por ello por lo que la exposicién del método de solmizacién no iba a estar exento de la
relacién con otras materias, como la teorfa de los afectos. Asi pues, Ulloa realiza una clasificacion de
los doce modos exponiendo los nombres que propone para ellos, dependiendo de los afectos que
transmita, ademas de las correspondientes finalis tanto en el modelo tradicional, como en el hexacordo
bemol, y una breve descripcién de sus propiedades.

Esta relacion nos hace valorar la importancia de la solmizacién en el sistema compositivo de
principios del xvii, siendo mencionada por los tratadistas de dambito hispanico y considerandola Ulloa
como propia de los espafioles.”

Cabe destacar también que Pedro de Ulloa da una mayor importancia al sonido y no a la sflaba
que le asigna la solmizacién, destacando que la entonacién debe ser sin saltos o, dicho de otra forma,
por grados conjuntos, y se deben conocer y aplicar correctamente las mutanzas™. Todo esto se muestra

en la imagen 7.7

Nowsnss Ig: I§ l‘ l Prorrieoanss,
Modefto L | 2 ] -(i Para ccﬁ:juw-: .f;pmﬂ:::
Florido | 2 [ Ay D ParaVerfos lyricos.

Severo, 3 E | A |rara exprejfar quejas o |
Trute, _: B |E |Para flantos, yw)‘:}.im:{fu.
m;:)— _j-. F |'B I’:;n_,w degres.

-[.i:iéc_— -;- E.,_ -l:"_ Pura afectos legres,y Devetos,
Iracando _7— G |C |Fasa Iras,Rabiss, Defpechos
Ec:— ? f)_ E:— Pura cefus graves, y forias.
I@E -; E: E Paracoss fuaves. '
.Aii'uo. 10 | E |A |Paravefas ardues. _l
'LJfC-i:;: -l-r i(:- l?— Fﬂ_l-Dd'!Zl.l’.
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Imagen 7. Tabla clasificatoria de los modos y sus respectivos afectos.

" de Ulloa, Miisica Universal. . ., 24.
8 Ibid., 47.
7 Ibid.
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V. APLICACION PRACTICA EN VENENO ES DE AMOR LA ENVIDIA

Durante este estudio se ha podido comprobar la relacién entre once de las doce figuras
presentadas por Pedro de Ulloa en su tratado en la zarzuela de Durdn. La dnica figura sobre la que no

se ha encontrado un ejemplo en la pieza es la fuga, quizas por no contener escenas que sugieran una
huida o similares.

En cuanto a los ejemplos que relacionan la solmizacién con la retérica propuesta por Ulloa
se ha podido observar como los afectos presentados en su tratado en forma de tabla, que ha sido
mostrada con anterioridad, se han correspondido en quince de las diecisiete arias que se han utilizado
en la presente investigacién, tal y como se muestra en la siguiente tabla.

Tabla 1. Relacion de las arias con el modo, el hexacordo, los afectos y los personajes.

Segundo Natural Florido Apolo y Cirze
Primero Natural Modesto Apolo
Tercero Natural Severo Cirze
Primero Natural Florido Apolo y Cirze
Quinto Natural Festivo Scila
Quinto/Octavo Bemol/Natural Festivo/Serio Cirze
Séptimo Bemol/Natural Iracundo Cirze
Segundo Natural Florido Scila
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Cuarto Natural/Bemol Triste Cirze
Octavo Natural Serio Glauco

Octavo Natural Setio Cirze
Quinto Natural Festivo Cirze
Cuarto Natural Triste Scila
Cuarto Bemol Triste Scila
Tercero Natural Severo Scila
Noveno Natural Ameno Cirze

Cuarto
Bemol Triste Scila

(Transportado)

De esta tabla podemos extraer varias conclusiones acerca del uso de la solmizacién, y es que
los afectos se corresponden en su gran mayorfa, siendo «Flecha inconstante» el aria que menos se
ajusta a los preceptos marcados por el tratadista. Si atendemos al argumento, en ese momento Cirze
habla sobre su intencién de que la flecha a la que le canta impacte contra Scila, quien se ha visto
correspondida por Glauco, que es deseado por sendos personajes.

Dicho esto, encontramos que el quinto modo con el que se corresponde la pieza tiene
connotaciones festivas para Ulloa que lo indica «Para cosas alegresy», contradiciendo asi el argumento
y, por lo tanto, no se corresponderia.
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En cuanto ala otra gran desavenencia con la tratadistica, el atia «Ondas, riscos, peces, maresy, la
cual tendria como finalis la nota do, nos lleva a varios modos, el 6, el 7, el 11 o el 12, pero ningun afecto
se corresponderfa con el contexto, tratindose de una pieza que refleja el dolor de Scila, encerrada para
siempre en una roca marina. Por tanto, se ha concluido que esta pieza se encuentra en un transporte
del cuarto modo, en este caso un transporte del hexacordo bemol, aunque al uso no encajaria con las
premisas expuestas en el estudio.

Por otro lado, encontramos el uso de ciertos afectos ligados a personajes concretos, como es el
caso de Scila, que en la mayorfa de sus intervenciones recurre a afectos dramaticos o tristes, que perfilan el
final que tendré el personaje en la obra. Esto se ve acrecentado en la segunda jornada, que comienza con
el aria «Déjate hallam, donde la primera intervencién de Scila setfa bajo un afecto florido, pero que supone
una excepcion al igual que otra aria de la primera jornada «Como podrd mi atencién», con un afecto
festivo. Asi pues, el resto de arias son entendidas como tristes, enfatizando en el tragico final de Scila.

Esto implicaria el avance del argumento, donde el desenlace tragico se anuncia a medida que se
suceden las arias, finalizando la zarzuela con un aria de Scila que muestra su fatal destino. En el caso de
Cirze encontramos una gran variedad de afectos en sus arias, siempre teniendo en cuenta el trasfondo
argumental sobre el que se sitdan, pero sobre las cuales encontramos grandes correspondencias, salvo
el caso mencionado anteriormente.

Cabe destacar el uso del noveno modo en el aria «Cuando de los celosy, situada al final de la
segunda jornada y que Ulloa puntualiza que debe ser utilizado «para cosas suaves». Se trata de un aria
que se encuadrarfa como una especie de moraleja a la obra, siendo Cirze la encargada de ella. Asimismo,
destaca por su cambio de instrumentacién, puesto que en el resto de la zarzuela encontramos el uso
de dos violines, acompafiamiento y una o dos voces, en su mayoria tiples; afiadiendo para esta pieza el
violén, asi como utilizando un bajo mas cercano al basso seguente™ que al bajo continuo que habia estado
presente en el resto de la obra.

Por otro lado, vamos a abordar la relacién directa de la solmizacién con las figuras retéricas
presentes en el texto, mostrando ejemplos® de todas ellas, a excepcion de la fuga, la cual no figura en
la obra tal y como se ha mencionado anteriormente.

En primer lugar, hablaremos de la figura de pausa, expuesta anteriormente, encontrandola
en el aria «Llorad, infaustos zagales», donde se relaciona directamente con la suspiratio retérica. Del
mismo modo, el uso de la disonancia se intensifica ante la necesidad de crear esa tristeza en la pieza,

8 Hill, La miisica barroca. . ., 44.

8 Los ejemplos mostrados a continuacién corresponden a una transcripcion propia que se encuentra
unificada como Anexo en el TFT original con el mismo nombre que el presente articulo. Todas estas partituras se
pueden consultar de manera presencial en el repositorio de la Biblioteca del Conservatorio Supetior de Musica «Joaquin
Rodrigo» de Valencia.
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encontrando falsas relaciones. Ademas, volvemos a situar figuras de repeticidn, en esta ocasién sobre
la palabra «llorad», que implica una intensificacion de la pausa con la que va acompafiada.

Llo - rad, ym - faus-tos

Imagen 8. Ejemplo de pausa. Transcripcion propia de Veneno es de amor la envidia.

En la misma linea, encontramos otro ejemplo de pausa en el aria «Favor cielosy, donde con
esta figura retérica pretende plasmarse la desesperacion de Scila, pidiendo ayuda a los dioses, ante la
que ella cree su inminente muerte. Asi pues, esta figura estarfa estrechamente relacionada con la tristeza

y los afectos dolosos.

N |
|7 S ) ] r H >
W —m— St
| I | F: 1
D) r )

fa-bor zie-los

Imagen 9. Ejemplo de pausa. Transcripcién propia de Veneno es de amor la envidia.

Tras esta encontrarfamos la figura de repeticion, la cual se presenta en diversas arias y es una
de las mas recurrentes en la obra de Durdn. Encontramos figuras relacionadas con la izeratio retébrica,
donde la redundancia de palabras junto con motivos se intensifica para enfatizar una seccién, en
este caso, se utiliza para introducir al espectador en la accién. Sobre las palabras «volad» se produce
la alternancia entre dos notas por grados conjuntos que ascienden y descienden repetitivamente,
asemejandose al batir de las alas. Podemos observar este fendmeno en la imagen nimero 10, en las dos
voces de soprano correspondientes a Apolo y Cirze.

[,J" 11 | 1 1 |
Vo - lad, Vo-lad, Vo-lad, Vo - lad,

Imagen 10. Ejemplo de repeticién. Transcripcién propia de Veneno es de amor la envidia.
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Por otro lado, encontramos otro ejemplo de la figura de repeticién, combinada con el ascenso,
para reforzar aun mas la carga afectiva del texto en el aria «Adiés Delio ardiente». Esta vez se sitia sobre
la palabra «déjame» remarcando que Apolo se marcha para ocupar su lugar como Dios del Sol. Dicha
repeticién ritmica la va aplicando sobre un motivo melédico cada vez mas agudo, incrementando, de
este modo, la tensién hasta llegar al climax del aria sobre la nota 77, finalis del modo. Asi, podemos
comprobarlo en la imagen 11.

y de - xame de - xame de - xa-me de - xa-me con-ten - ta.

Imagen 11. Ascenso y repeticién con el uso del ritmo tréqueo.
Transcripcion propia de Veneno es de amor la envidia.

Durén compone esta pieza en compas ternario, utilizando un patrén métrico troqueo,
consistente en una longa seguida de breve, a menudo utilizada como acento del compas siguiente. En
este caso, recae sobre la silaba «me», dotando de un impetu anacrisico a este fragmento.®

En cuanto a la figura de gradacion, relacionada con la auxesis®, se muestra en diversas atias con
mucho interés, la primera de ellas, «Que importa que callen», incluye un ejemplo al final de la misma
donde se muestran un ascenso melddico por tonos, en el que el motivo se repite en tres ocasiones,
mientras que el texto solo lo hace en dos.

Destaca también, el uso de esta figura en el aria «Adiés Delio ardiente», donde es amplificada
por la repeticién. Este recurso permite que en los cuatro dltimos compases la tensién se intensifique,
creando un perfil melédico ascendente en busca del punto culminante.
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Imagen 12. Gradacién y repeticion. Transcripcion propia de Veneno es de amor la envidia.

Podemos observar este fenémeno en la imagen numero 13, afectando en esta ocasion a las
voces de Cirze y Apolo. Cabe destacar que en el caso de esta aria encontramos un uso de la solmizacién,
puesto que su comienzo en la nota si y su finalizacién en la nota fa# podtia tener relacién con una
mutanza, siendo un salto de quinta ascendente.

82 Grosvenor Cooper y Leonard Meyet, Estructura ritmica de la misica (Barcelona: Idea Books, 2000), 62-66.
8 Lopez Cano, Miisica y retérica. . ., 125.
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Imagen 13. Gradacién y repeticion. Transcripcion propia de Veneno es de amor la envidia.

Si nos referimos a la complejo, podemos observar que no se produce un uso tan mayoritario
como los ejemplos anteriores.

En este caso, el contenido textual del aria «Al arma industrias» nos lleva a pensar en la
posibilidad de situar esta figura retorica descrita por Ulloa para ser usada durante maquinaciones®. En
este momento Cirze estd planeando utilizar su magia para impedir el amor entre Glauco y Scila. Asi
pues, Durén emplea la complejo en el fragmento donde relata sus planes. Lo representa mediante un
pasaje contrapuntistico entre la propia Cirze y el bajo continuo.

Vi ﬁux
—
0

1
-~
2
.
1
1
1

1
1
1
2

Vin. % = ¥
| o u _u 1

=

zep-tos demi ma-gia su - pla esta zu-da cor -

0 1 I If 1 I 1 I If 1= 1
pe (PP g tewer it R H——— 5
4 L ] i 1
t — o T
L] 43

i

Imagen 14. Complejo. Transcripcién propia de Veneno es de amor la envidia.

8 de Ulloa, Miisica Universal. .., 47.
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Esta figura se repite en varios momentos del aria, resaltando los oscuros proyectos de los que
habla la hechicera y dotando de complejidad retérica a la misma, como se muestra en la imagen 14.

Al igual que ocurria con la complejo, en el caso del finalizante de la misma suerte encontramos
una situacién similar, donde solo situamos un ejemplo en toda la zarzuela. En este caso, la figura
se verfa amplificada con otra figura retérica, la asimilacidn, siendo una imitacién del sonido de las
trompetas en la guerra, teniendo ademas un inicio y final idéntico. Este ejemplo se muestra en la
imagen 15 y corresponde al comienzo del aria «Al arma industriasy.
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Imagen 15. Asimilacién y finalizante de la misma suerte.
Transcripcion propia de Veneno es de amor la envidia.

Continuando con el orden propuesto por Ulloa en su tratado, encontramos la contraposicion,
entendida como una antitesis y que se presenta de manera clara en el aria «Flecha inconstante», donde
Cirze expone sus ansias de venganza contra Scila. La frase sobre la que se sitda, «un volcan que me
abrasa y me hiela», es en si una antitesis literaria. Ademds, el autor la remarca con un contraste ritmico,
siendo de menor duracién las figuras que representan al volcan y al fuego, y de una mayor duracion las
que representan al hielo.

Asimismo, es destacable el descenso cromatico del mismo, creando asi un ejemplo de gran
interés, como podemos observar en la imagen 16. Por otra parte, encontramos ejemplos de mutanzas,
como en el fragmento anterior, donde la frase empieza en fa y desciende una cuarta hasta la nota do,
siendo una mutanza al hexacordo natural.

Imagen 16. Contraposicién. Transcripcién propia de Veneno es de amor la envidia.

Como consecuencia, podemos considerarla como una modulacién transitoria, aunque es un
fragmento de corta duracién y esta justificado por los afectos que encontramos en la pieza, siendo una
herramienta para potenciarlos al repetirse en un ambito vocal més agudo.
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A pesar de haberlo mencionado anteriormente, en base a continuar con el orden establecido
por Ulloa en su tratado, se muestra otro ejemplo de la figura de ascenso, a pesar de haber sido ya
mencionada. Al igual que ocurtfa con otras figuras retdricas expuestas con anterioridad, el ascenso se
cuenta entre las de una mayor utilizacién, o bien para potenciar otras figuras, o bien siendo usada de
manera autbnoma como en esta ocasion.

El fragmento mostrado en laimagen 17 se corresponde con la voz de Apolo en el aria «Quédate
en él». En este caso, el fragmento comenzaria con la nota la y llegarfa hasta re, finalis del modo, siendo
este un intervalo de cuarta, muy utilizado en la pieza y que tiene relaciéon con la solmizacién, puesto que
las mutanzas se realizan a esta distancia. En este caso encontramos las dos posibilidades de mutanza en
el final de frase, primero de la a mi en la palabra «cruel» y luego, de la a re al final de la frase, mostrando
asi estas dos posibilidades, por hexacordo natural o por bemol.
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Imagen 17. Ascension. Transcripcion propia de Veneno es de amor la envidia.

De igual modo, la figura del descenso también se sitia como una de las mas utilizadas en
la pieza, encontrando paralelismos con la solmizacién en cuanto a su uso. En el ejemplo mostrado
en la figura 18, perteneciente al aria «Adiés Delio ardiente» encontramos un descenso tanto en la
voz de Cirze como en la de Apolo. En el caso de Cirze tendria connotaciones relacionadas con la
servidumbre, al tratarse Apolo de un Dios y Cirze de una simple hechicera, por lo que, en la despedida
entre ambos, se mostraria este recurso en la voz de Cirze. Se podria considerar como una reverencia,
donde por respeto a su jerarquia se inclina hacia abajo.
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Imagen 18. Descenso. Transcripcion propia de Veneno es de amor la envidia.
Por el contratio, cuando el fragmento corre a cargo de Apolo, el cual la llama «ninfa bellay, la

figura de descenso estarfa relacionada con la humildad, pues se iguala melédicamente a la hechicera.
Ademis, destaca la mutacién de cuarta descendente, estando el fragmento de Apolo a esa distancia,
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por lo que la solmizacién también estaria presente en este ddo. Si tomaramos la solmizacién como
referencia, podrfamos considerar la nota si como mi, formando parte del hexacordo natural, siendo
la intervencién de Apolo parte del mismo hexacordo solo que a distancia de segunda, creando una
secuencia de mayor interés melddico.

En el caso de la circulacién encontramos menos ejemplos, pero no por ello de menor interés.
En la imagen 19 se muestra la circulacion en la figuracién de corcheas en el segundo compas. Segin el
propio Ulloa evocaria «un movimiento giratorio o merodeo»®. Esta técnica compositiva serd recurrente
a lo largo del aria, pues asi es como Durén describe, musicalmente hablando, la marcha del carruaje
donde se sitdan los personajes de la zarzuela.

Apolo

- .

} }
i
r

o

Blan-cos li - ge-ros ca - ba - llos

Imagen 19. Circulacion. Transcripcion propia de Veneno es de amor la envidia.

Si hacemos referencia a la asimilacién, encontramos como se potencia con otras figuras. Tal
y como se muestra en la imagen 20 la circulacién se uniria al ascenso y a la asimilacién, tratindose
de la imitacién de una flecha representada mediante la coloratura, muy presente en el aria «Flecha
inconstante» interpretada por Cirze.

bue - - - la bue - - - la

Imagen 20. Asimilacién. Transcripcion propia de Veneno es de amor la envidia.

Por dltimo, en la imagen 21 se muestra un ejemplo muy claro de abduccién repentina, siendo el
unico en toda la zarzuela. Esta figura retérica tendria una correspondencia con la aposiopesis, suponiendo
una interrupcion brusca del discurso. En este caso, se encuentra en el aria «Blancos ligeros caballos» y
simbolizarfa ademas la detencidén del carruaje, mostrado como un silencio en todas las voces. Por tanto,
y con este ultimo ejemplo, en la zarzuela se enmarcan once de las doce figuras expuestas por Pedro de
Ulloa en su tratadistica.

% de Ulloa, Miisica Universal..., 97.
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INMACULADA MARTINEZ AYORA. RETORICA Y SOLMIZACION EN VENENO...

VI. CONCLUSION

Tal y como hemos podido apreciar en el epigrafe anterior, la obra de Durén sigue las normas
establecidas por la retdrica y la solmizacion, quedando demostrado y secundado por la tratadistica. La
inclusién de las figuras citadas por Pedro de Ulloa nos lleva a diversas cuestiones sobre su uso, puesto
que es de manera reiterada y practicamente global, ya que todas las arias cuentan con al menos una
figura de las que Ulloa expone en su tratado.

El hecho de que exista la correspondencia entre la practica y la tratadistica nos indica un
fenémeno que era utilizado y del que se tenfa constancia en las practicas del momento como as{ hemos
comprobado con los ejemplos aportados de la obra de Durén.

Si ahondamos en las figuras més utilizadas sin duda encontramos a la repeticién como recurso
preferido por Sebastian Durén para sus composiciones, aunque en ocasiones se combina con otras
para crear un afecto mas intenso o mas complejo. No obstante, en estos casos recurre a la asimilacién,
la gradacién o, en menor medida, al suspiro.
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Imagen 21. Abrupcion repentina. Transcripcion propia de Veneno es de amor la envidia.
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El uso de la pausa destaca por su amplia utilizacién para trasfondos dramaticos, siguiendo los
dictados del tratadista, aunque es una figura versatil y poco utilizada por Durén, contando con apenas
un par de ¢jemplos.

A pesar de los analisis aportados, hay figuras definidas por Ulloa que no han sido encontradas
en esta composicién como es el caso de la fuga, siendo la unica figura de la que no hemos tenido
constancia a lo largo de este estudio.

Por otro lado, en cuanto a la solmizacién, hemos podido apreciar el uso reiterado de algunos
modos, siendo en su mayoria correspondidos por las connotaciones sugeridas en la tratadistica, a pesar
de la excepcion de dos arias de las diecisiete analizadas. Asimismo, los modos se han adecuado en la
mayor parte de las arias con el afecto que queria transmitir Durdn e, incluso, representando el caracter
de determinados personajes, como es el de Scila, que siempre aparece vinculado a modos relacionados
con la tristeza, o en el caso de Cirze donde mayoritariamente se relaciona con la gravedad o lo festivo
en cuestién del argumento.

Siguiendo esta tendencia, tal y como se muestra en este estudio, las mutanzas estaban presentes
en los movimientos melddicos, asf como tomaban partido en la eleccién modal y su posterior desarrollo
que influfa en los afectos de la pieza. No obstante, la dificultad de las mutanzas en el sistema hexacordal
ampliado se hace patente en algunas arias, por lo que el analisis vislumbra algunos ejemplos como
representativos.

Ademas, hay que considerar que este estudio abre una via de investigacién con multiples
posibilidades para visibilizar un fenémeno compositivo que estaba presente en el Barroco hispanico
y que supuso un elemento coexistente con la tonalidad y otros modelos de ensefianza, que ademas se
mantuvo en las instituciones eclesiasticas hasta bien entrado el siglo xix.

El abandono de los estudios relativos al sistema guidoniano nos permiten establecer la relacién
existente con la retérica mediante la teoria de los afectos, plasmada a modo de listado por Ulloa.

Asimismo, la utilizacién de recursos retéricos nos lleva a la idea de que en la corte de los
ultimos Austrias se tenfa conciencia de los usos italianos y germanos en el ambito operistico y se
hacfan eco de estas innovaciones imitandolas y transportandolas a las composiciones, siendo de gran
importancia la poca influencia italiana que Sebastian Durén tuvo a lo largo de su carrera musical.

No obstante, las peticiones de la reina consorte de Catlos 11, Mariana de Neoburgo, quien
llevaba obras que estaban de moda en la corte del Palatinado donde gobernaba su hermano, pudieron
llevar este lenguaje al compositor. Sin embargo, en todo momento mantuvo una influencia del «sistema
musico» en sus composiciones, prueba de una educacién basada en ¢l dentro de las instituciones
religiosas hispanicas.
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Es resefiable la austeridad que se deja entrever en la instrumentacién, contando con apenas
cuatro instrumentos y tres personajes principales, ademas de un coro a cuatro, pero que supone un
coste muy reducido en comparacién con otras producciones de ambito cortesano que se realizaban a
lo largo de Europa durante los siglos Xvi1 y XVIIL

Tras todos estos datos aportados, es obligado sefialar que el fenémeno retérico en la musica
espafiola es limitado en comparacién a la musica italiana o alemana del Xvi y xvii, puesto que el
reducido nimero de figuras nos muestran el intento por plasmar en la musica los conceptos textuales.
Dicho de otro modo, la larga tradicién en otros pafses europeos nos lleva a contemplar en su tratadistica
una innumerable cantidad de figuras, mientras que en este estudio solo situamos doce, en las cuales se
aunan varias de ellas.

St atendemos a la composicién del discurso retérico, Espafia permanece en un plano anterior
del mismo, observando ejemplos contemporaneos de otros paises que se sitdan en la inwventio donde
los afectos son mds destacados como contenido del discurso, mientras que en la obra que nos ocupa
estarfamos ante una elocutio ubicando las figuras retéricas en el contenido musical para que el espectador
lo recuerde y pueda guiarse a través de €l

Esta reflexion nos facilita una posible cronologia sobre la manera en que la retérica evoluciond
de diferente manera en el panorama europeo de principios del xvii, donde ya era un fenémeno global.

Asimismo, destaca la importancia de las artes en la corte de Catlos 11, cuyo reinado ha sido
considerado como un atraso en numerosos ambitos, pero que, tal y como se expone en este estudio, se
rodeaba de los mejores intérpretes y compositores, tanto espafioles como italianos. Por consiguiente,
el hecho de que ya hubiera castrati como es el ejemplo de Mateucho y formas teatrales procedentes
de Italia implican un intercambio cultural anterior a la llegada de los primeros Borbones a la corte
hispanica.

Las actuaciones de dichos musicos denotan que estamos ante una corte abierta a la modernidad
y a la cultura que se encontraba en auge en el resto de Europa, aunque destaca el respaldo por parte
de la Corte de los musicos aut6ctonos, algo que serd criticado por diversas cofradfas durante la Guerra
de Sucesion.

Debido a las limitaciones de este trabajo, nos hemos ceflido al estudio de esta obra de Durén.
Sin embargo, serfa muy interesante llevar el analisis retérico a la totalidad de su obra, asi como de
otras composiciones contemporaneas a Durén, en pos de hallar el origen de los usos retéricos y su
evolucién en la musica espafiola.
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RESUMEN

Con frecuencia se estudia la Historia de la Musica del periodo Barroco
aislandola de la politica, de los matrimonios de estado, de las guerras dindsticas, de
la religién... En un mundo globalizado, como el de hoy, los devenires culturales-
musicales de composicidn, interpretacion y difusiéon son totalmente diferentes a la
problematica de estos mismos factores en el siglo xvil. En este articulo planteamos
una hipétesis que relaciona causa-efecto las decisiones del Cardenal Mazarino con
una de las grandes obras inglesas, Dido y Eneas de Henry Purcell, y especialmente en
un aspecto muy concteto; su Dance Gittars Chacony. A lo largo de este viaje hay varios
protagonistas en mayor o menor medida ademas de los ya mencionados; Luis x1v,
Carlos 11 de Inglaterra, Francisco Corbetta y Oliver Cromwell. Veremos al final si la
conexion es tan imposible.
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PABLO GASTAMINZA. EL CARDENAL MAZARINO Y LA DANCE GITTARS...

Palabras clave: Mazarino; Luis x1v; F. Corbetta; Catlos 11 de Inglaterra; O. Cromwell; guitarra;
chacona; Purcell; Dido y Eneas.

ABSTRACT

The History of Music of the Baroque period is frequently studied, isolating it from politics,
state marriages, dynastic wars, religién, etc. In a globalized world like today’s, the cultural-musical
developments, both of composition, interpretation and dissemination, are totally different from the
problem of these same factors in the seventeenth century. In this article, we propose a hypothesis that
relates cause and effect to the decisions of Cardinal Mazarin with one of the great English works,
Dido and Aeneas, by Henry Purcell, especially in a very specific aspect, his Dance Gittars Chacony.
Throughout this trip there are several protagonists, to a greater or lesser extent, apart from those
already mentioned: Louis x1v, Chatles 11 of England, Francesco Corbetta and Oliver Cromwell. We will
see at the end if the connection is, in fact, impossible.

Key words: Mazarin; Louis x1v; E Corbetta; Chatles 11 of England; O. Cromwell; guitar;
chaconne; Purcell; Dido and Aeneas.

I. INTRODUCCION

Mas habitualmente de lo necesario se plantea el estudio de las musicas pretéritas o de la historia
e la musica con un cierto presentismo. En la época actual y en este mundo globalizado, donde interne
de la musi ierto pri tismo. En 1 tual te mundo globalizado, donde internet
y los medios tecnolégicos han «democratizado» el acceso a la cultura y la informacién, las monarquias
que subsisten y la alternancia de poder en los regimenes democraticos no condicionan o influyen
isiv . isticos; ., Fusion. i .,
de manera decisiva y fundamental en los procesos artisticos; la creacién, difusion, interpretacion
i acié as a a Europa occi a vi condicionada a u ina
divulgacion de las artes en la Europa occidental no vienen condicionadas o presas de un determinado
devenir politico, al menos de momento.!

Esta situacién cambiaba de manera radical en el Antiguo Régimen, donde las monarquias
absolutistas, con sus matrimonios de estado-las politicas de invasién territorial-las zonas de influencia
y la religién (entre otros factores) determinaban, de una manera mucho mas contundente, la creacién
artistica musical «culta»?.

El caso de Henry Purcell y su celebérrimo Dido y Eneas no es ajeno a esta situaciéon. Las
preguntas son: scémo es posible que en la Inglaterra de finales del siglo xviI nos encontremos con

! Actualmente el condicionante tiene més factores econémicos y éticos.
2 Que es lo que nos ha llegado en soporte esctito.
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una danza de guitarras en forma de chacona® como patte de una 6pera inglesa, cuando ni la guitarra
habfa formado parte de la tradicion instrumental britanica, ni la chacona fue cultivada anteriormente
como forma musical, ya fuese de manera instrumental, vocal o incluso coreografica? El instrumento
rey fue el ladd, y en muchos ambitos mas populares el cizzern. Y vamos mas lejos, ¢cémo es posible
que, ademas, la pieza que nos ocupa solo aparezca en el libreto de Nathan Tate* y no se escriba en la
partitura? ¢ Tan conocida era la chacona en Londres alrededor de 1688 que no hacia falta escribirla
musicalmente, sino que solo con mencionarla el musico ya la tenfa interiorizada y en repertorio?
Imaginemos la escaleta de un Club de la Comedia de nuestros dias «entre mondlogo y mondlogo,
que el pianista toque un blues...». Muchas preguntas y pocas respuestas. Para intentar entender
esta situaciéon y comprender todo el proceso de recepciéon debemos retroceder unos cuantos afios.
Empezamos esta hipétesis no en Inglaterra sino en Francia, de manos de un ministro italiano en
Patfs; el cardenal Mazarino.

II. EL CARDENAL MAZARINO

Julio Mazatino® nace en Pesina, en los Abruzos en 1602°. Su padre se llama Pietro Mazarino y
es de procedencia siciliana. Pertenece a una familia modesta. Uno de sus tios, el padre Julio Mazarino
le lleva a Roma y le proporciona estudios de literatura, filosofia y derecho. Después entra al servicio
del Condestable de Napoles Felipe Colonna, miembro de una de las familias mas importantes de
Roma. Gracias a su talento y talante va subiendo puestos de confianza y termina casandose con una
de las ahijadas de su patrén, Hortensia Buffarini, adquiriendo un plano social muy superior al de sus
comienzos; algo parecido a lo que sucedera con su hijo Julio con el devenir de los afios.

El joven Julio recibe sus primeros estudios en el Colegio Romano, regido por jesuitas, y
pronto destacan sus dotes intelectuales y sociales. Posteriormente es enviado con Jerénimo Colonna
(hijo del Condestable y amigo desde la infancia) en calidad de compafiero de camara (que no de
camarero-sirviente) a estudiar a Espafia, concretamente derecho canénico en la Universidad de Alcala
y diplomacia en la corte de Madrid. En esos tres afios aprende hablar el castellano con perfeccion y se
inicia en las intrigas politicas y religiosas que pudo observar en la capital. También recibié su primer
contacto con la cultura espafiola. Termin sus estudios en Roma y gracias otra vez a la familia Colonna

* Aunque es de una fecha postetior, merece la pena leer la primera definicién de la chacona en un diccionatio
de referencia en lengua castellana: KCHACONAL. s. f. Son, o tafiido que se toca en varios instrumentos, al qual se baila
una danza de cuenta con las castafietas, mui airosa y vistosa, que no solo se baila en Espafia en los festines, sino que de
ella la han tomado otras Naciones, y le dan este mismo nombrey, incluida en el Diccionario de Antoridades- Tomo 11 (1729).
«Chaconax, acceso el 5 de abril de 2023, https://apps2.rac.es/DA html

* Autor del texto de Dido y Eneas.

5 Giulio Mazatini o Jules Mazatin, su nombre francés.

¢ Todos los datos biograficos del cardenal se extraecran de Auguste Bailly, Mazarino. Traducido por Felipe
Ximénez de Sandoval (Madrid: Espasa-Calpe, 1969).
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empez06 a trabajar para los Estados Pontificios en Italia dénde conocid a un personaje fundamental en
su vida: el cardenal Richelieu. Ambos personajes conectan de inmediato: el cardenal ve en el joven el
talento y las posibilidades que le hatrfan acreedor de su éxito y Mazarino ve en Richelieu un perfecto
ejemplo a seguir. En 1630 y aunque sigue trabajando para los Estados Pontificios, Julio se vincula
secretamente a Francia, y como dice Bailly «con probabilidad, a sueldo»”. En 1634 es enviado a la corte
francesa como nuncio (embajador) papal y en 1639 se naturaliza francés, trabajando abiertamente con
Richelieu; es este el que consigue el capelo cardenalicio en 1641 para el italiano (aunque no hubiese
recibido las 6rdenes religiosas), y a su muerte, Mazarino es nombrado ministro principal del Estado
en 1642, sucediendo a su mentor al lado de Luis x111. A la muerte del rey en 1643 queda como regente
Ana Mauricia de Austria hasta la mayoria de edad del Delfin y futuro rey Luis x1v, y en 1646 Mazarino
es nombrado por Ana de Austria «superintendente de la educacién realy; la formacion del futuro rey
de Francia es confiada a un italiano. Al igual que su padre, Mazarino adquiere una posicién muy por
encima de sus origenes, gobernando Francia hasta su muerte, incluso después de la coronacion de Luis
x1v, decidiendo no solo la politica del pais sino guiando la educacién y los pasos del rey que puso las
bases para la creacién de la Francia moderna, un auténtico éxito.

II. 1. La corte de Francia

Antes de la llegada de Mazarino a la corte francesa en 1634 ya hay una influencia cultural de
Italia y Espafia®, que se mezcla y funde al gusto autéctono’. Empezamos esta historia con Catalina de
Médici que casa con Enrique 11. Es recordada como la impulsora de los Ballets de Cour debido al «Ballet
Coémico de la Reina» compuesto en 1581, con la ayuda de Baldassarino da Belgiogioso, coreégrafo-
escenodgrafo-violinista, ese perfil tan especifico que une la danza con el violin y el teatro, ideal para
espectaculos multidisciplinares como los ballets o las mascaradas.

" Ibid., 27.

8 Utilizaremos los nombres genéricos de Espafia e Italia para simplificar teniendo en cuenta que Italia en el
siglo XvII era un territorio lleno de regiones-reinos independientes y ciudades estado, y que Espafia era un conjunto de
reinos unificados por la religién y bajo el dominio de una dinastia. En el caso concreto de Catalina y Marfa podriamos
decir también Medici y florentinas; hablando de Ana Mauricia, de la Casa de Austria y castellana.

? La percepcion que tiene Voltaire de esa época es la siguiente «Respecto a las artes que no dependen solamente
del espiritu, como la musica, la pintura, la escultura, la arquitectura, se habfan hecho muy débiles progresos en Francia
antes del tiempo al que se llama el siglo de Luis x1v. La musica estaba en paiiales: algunas canciones languidas, algunas
arias para violin, para guitarra, para tiorba, la mayor parte compuestas en Espafia, era todo cuanto se conocia». Voltaire.
E/ siglo de Luis x1v. Traducido por Carola Tognetti (Edicién digital Kindle: Greenbooks edittore, 2019), 527.
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Figura 1. Portada del «Ballet Cémico de la Reina».  Figura 2. Imagen del «Baller Cémico de la Reina»'’.

Posteriormente aparece en escena Marfa de Medici, la cual casa con Enrique 1v, el primer rey
Borbén. Fue gran practicante y mecenas de la musica, el ballet y las artes en general, asf lo consigna
al menos el cuadro de Pedro Paolo Rubens «la instrucciéon de la reina»!!, donde la futura monarca
es instruida por Minerva, Mercurio y Orfeo; una de las tres Gracias la corona con laurel, y junto al
archiladd en el suelo aparece un busto de Platén. Su hijo Luis x111 casa con Ana Mauricia de Austria y
le da un nieto, el futuro Luis x1v.

10 Tas figuras 1 y 2 estan incluidas en: Balthazar de Beaujoyeulx, Balet comique de la Royne, faict aux: nopees de
gu y joyeulx, q 9 P

Monsieur le duc de Joyeus. .. (Paris: Adrian le Roy, Robert Ballard & Mamerr Patisson, 1582). https://bibliolmc.uniroma3.
it/node/614

""El cuadro se puede ver en el Museo del Louvre sala 801 (galerfa Medici) ala Richelieu, planta 2. https://
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Figura 3. «La instruccion de la reina» de P. P. Rubens.

II. 2. Ana Mauricia y Luis; la guitarra y la chacona

Ana Mauricia de Austria nace en Valladolid en 1601. Desde muy joven estaba instruida en la
danza y la musica; con 5 afios participd representando el papel de Virtud en la mascara celebrada con
motivo del nacimiento de su hermano Felipe'>. Se casa con Luis X111 por poderes en Espafia en 1615
y posteriormente se desplaza a Francia para casarse en Burdeos en el mismo afio. También parece
claro que viajé a Paris con un maestro de danzar que estuvo con ella 8 afios'’; la futura reina viaj6 con
musicos y maestro de baile a su nuevo hogar. Mientras tanto su marido Luis continua las practicas
artisticas debidas a la educacién recibida de Marfa de Medici y Enrique 1v, la musica y la danza, asi como
la caza y las armas. No solamente se sabe que tocaba instrumentos de cuerda pulsada, sino que también
componia musica, y ademds era un excelente bailarin. Para atestiguarlo disponemos afortunadamente

12 Marfa José Ruiz Mayordomo, «Los maestros de danzar en la corte de los Austtias» Collogui internacional
d’historiadors de la dansa, actas del congreso, Barcelona (1994), 66.
" Ibid., 70.
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del libreto y la escenogtafia de «Las hadas del bosque de Saint Germain»' de 1625, baller danzado

pot el rey en el que figura la «Entrée des Chaconistes Espagnols»'

, en la cual bailaban hombres y mujeres,

vestidos a la espafiola y acompafiados de guitarras, junto al propio rey Luis. Lamentablemente no se

conserva la partitura original ni la coreograffa.
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Figura 4. Portada del libreto del «Ballet de las Hadas
del Bosque de St. Germainy.
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Figura 5: entrada en el libreto de Les Chaconistes
Espagnols.

¥ Para mas informacion, consultar «Ballet des Fées des Forests de Saint-Germainy». Opéra Baroque, acceso

el 10 de abril de 2023,  https:

operabaroque.fr/BOESSET FORESTS. htm#:~

text=Ballet%20en%20cing%20

actes%020et,composa%20peut%02D%C3%A Atre%20certaines%20entr%C3%A9es.
5 Les fées de la forest de Saint-Germain. Ballet dansé par le roy en la salle du Lonvre, le 1 jour de fevrier (Patis: Iean Sara,

1625). https://gallica.bnf .fr/ark: /12148 /bpt6k5508590¢t
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Figura 6. Imagen de la escenografia de la Entrée des Espagnols (chaconistas)
tocando la guitarra, ilustracién original de Daniel Rabel.'s

Un afio después de los Chaconistes Espagnols aparece el tratado de Luis de Bricefio, Metodo nui
Jacilissimo para aprender a tajier la guitarra a lo espariol (Patis, 1626)"". En el prélogo defiende la guitarra
sobre el ladd, que era el instrumento francés de cuerda pulsada por antonomasia. Es un libro de guitarra
esquematico, con acordes y para ser tocado rasgueado. Tiene dos chaconas cantadas y una guia de «Doze
Pasacalles Para Comengar a Cantar»; nos encontramos con un método que pudo haberse compuesto en
Espafia: estd en castellano, tiene chaconas cantadas con guitarra y sus pasacalles estan en todos los tonos
para dar la entrada al canto. Ademas, mantiene la identificacion de chacona como tierra paradisfaca, como
sucede en otras chaconas literarias en Espafia; en «lLa Gran Chacona En Cifra» dice el estribillo:

Vida vida. vida bona.
vida bamonos a chacona.
Vida vida. vidita vida.
Vida bamonos a castilla.

16 Imagen extraida de https://collections.louvre.fr/en/ark:/53355/cl020209991
7 Luis de Bricefio, Metodo mui facilissimo para aprender a tasier la guitarra a lo espaiiol (Patis: Pedro Ballard, 1620).
https://gallica.bnf.fr/ark: /12148 /bpt6k1168966d
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Figura 7. «lLa Gran Chacona en Cifra» del Método de Bricefio.

No hay mas que leer otra de las piezas que nos encontramos en este libro para advertir un
cierto oportunismo aprovechando la coyuntura real, se titula «Cancién a la Reyna de Francia»

...La perla preciosa

De dofia Ana de Austria
Ynfanta en castilla

Y Reyna de Frangia
Desenbarca un dia

Mas bella que el alma. ..

También nos encontramos en 1629 con la publicacién del tercer libro de Airs de Cour de
Estienne Moulinie para latd y guitarra, con canciones en italiano y castellano. Este es parte del ambiente
musical que se encuentra unos afios después el Cardenal Mazarino.
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II. 3. La educacion del Delfin Luis

El futuro rey Luis x1v nace en 1638 y queda huérfano en 1643, a los 5 afios. Como antes
comentamos, en 1646, Mazarino es nombrado «superintendente de la educacién real», cargo que no
existia hasta la fecha, en plena regencia de Ana Mauricia. Si atendemos al propio Luis x1v, siempre tuvo
la sensacién de que no habia recibido una formacién completa, como consigna Bailly:

En cuanto a su instruccién, a pesar del nimero y los méritos de sus preceptores, habia sido
mediocremente llevada. Saint-Simon habla de «la ignorancia mas torpe en todos los aspectos en
que se habifa tenido cuidado de educar al rey». En varias ocasiones vuelve sobre esa ignorancia
«general hasta lo increibler. Y precisa: «Apenas le ensefiaron a leer y a escribir, y siempre fue tan
ignorante que jamds supo una palabra de las cosas mas corrientes de Historia, de sucesos, de
fortunas, de conductas, de nacimiento y de leyes». Las afirmaciones y sarcasmos de Saint-Simon
no son verdades indiscutibles. I.a pasion aristocratica superaba infinitamente en ¢l al amor a la
verdad. Odiaba a Mazarino y todas las armas le parecian buenas contra su enemigo. Es, pues, muy
cierto, que exageraba la incultura del rey, pero no podia mentir por completo. El mismo Luis X1v ya
hombre se quejaba a menudo de su escaso saber. Durante una visita a Saint-Cyr en 1694 hablé de
la historia de su minoridad escrita por Priolo en latin, y afiadié: «En ese latin que yo no entiendo,
pues soy un ignorante y no recibi una educacion tan buena como la que hago dar en Saint-Cym»'®.

Sin embargo, recibié una esmerada educacién en artes, especialmente en musica y danza (al
igual que su padre Luis x111). Conocemos los nombres de algunos de sus maestros, a la guitarra Bernard
Jourdan de Lasalle y al ladd Fleurent Indret. Para destacar la influencia que tuvo su educacién artistica,
podemos comentar que una de las primeras acciones que acometié como monarca fue la creacién de
la_Académie Royale de Danse en 1661. Posteriormente cre6 la _Académie d’Opéra en 1669 y en 1672 se cred
la _Académie Royale de Musigue, dirigida por Lully. Es en este ambiente musico-teatral del joven Delfin
donde hace su aparicién un miembro de la familia.

II. 4. Carlos Estuardo en el exilio

El Infante Carlos nace en 1630, hijo de Carlos 1 de Inglaterra y Enriqueta Maria de Francia
hermana de Luis x1, con lo cual advertimos que Luis x1v y el futuro Carlos 11 son primos carnales. Este
ultimo va al exilio a Francia en 1646 debido a la guerra civil inglesa en la que muere su padre. Inglaterra
queda bajo el Protectorado de Oliver Cromwell, y desde Francia se comienza a preparar la restauracién
de los Estuardo, con la corte en el exilio. Postetiormente en 1648 también ird a Francia su hermano
Jacobo que seta conocido en el futuro como Jacobo 1. Dentro de este ambiente de educacién y
practica de las artes que se encuentran en Patfs con su primo Luis, ambos empiezan a tocar la guitarra,

'8 Bailly, Mazarino. .., 128.
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como ¢l. Durante este periodo de tiempo aparece por la corte francesa un personaje fundamental en
este viaje: Francesco Corbetta.

ITI. FrancEsco CORBETTA; FRANCIA E INGLATERRA

Francesco Corbetta nace en Pavia (el Milanesado) en 1615 y muere en Paris en 1681; fue el gran
virtuoso de la guitarra de su época. Su periplo vital es el siguiente: en 1639 fue profesor en Bolonia, en
1643 trabaja para el Duque de Mantua y en 1648 trabaja para el Archiduque de Austria en la corte de
Bruselas. Alrededor de 1650 (¢1648? ¢16547) el Cardenal Mazarino lo lleva a Paris, aunque no se sabe
exactamente para qué. Si la idea era que diese clase de guitarra al Delfin, no ha quedado constancia
pot esctito en ningun sitio", ademas el joven Luis ya tenia tutor de guitarra, el ya mencionado Bernard
Jordan de la Salle, de Sanlicar de Barrameda, musico de corte en Paris cuarenta afios al menos. En ese
caso, ¢por qué Mazarino lleva a Corbetta a Paris si no queda constancia de que ensefiase al Delfin? Al
no encontrarse néminas y pagos a su nombre, as{ como no figurar en ningun listado de musicos de
corte®, no hay confirmaciéon de que oficialmente trabajase en palacio, aunque se supiese que estaba
alli y que participase (al menos) en un montaje musical de Lully?. :Cémo se justifica su presencia
por varios afios en Parfs sin un patrén oficial? Evidentemente tenfa uno: el Cardenal Mazarino. Que
el superintendente de la educacion real llevase a Paris al mejor guitarrista de su época y que el futuro
rey de Francia no recibiese clase o consejos musicales de este serfa inconcebible, aunque el Delfin
ya tuviese profesor titular”?. Mazarino llevd musicos y artistas (bailatines y escendgrafos) italianos
a Paris con anterioridad, intenté introducir la épera italiana en Francia y fue mecenas de literatos y
filbsofos como Corneille y Descartes®; que Francesco Cotbetta fuese uno més de sus protegidos
adquiere mayor sentido si quieres que el futuro rey, aprendiz con la guitarra, conozca de cerca al mejor
guitarrista de su tiempo.

Pocos aflos después, y seguramente viendo que no podia tener un puesto oficial en Paris
acorde a su categorfa, debido a que la plaza de profesor de guitarra del Rey estaba ocupada, Francesco
Corbetta acompafia a Catlos y a Jacobo Estuardo a la corte espafiola de Bruselas® y después de la

¥ «(FRANCESCO CORBETTA-THE BEST OF ALL». Ménica Hall BAROQUE GUITAR RESEACH,
acceso el 5 de abril de 2023. Seccién 1, pag.10. https://monicahall.co.uk/corbetta/

% Cotbetta no figura en el listado de musicos y cortesanos recopilados en L’Etat de la France, un libro
administrativo de la corte. Para mds informacion, consultar dos articulos de Albert Cohen: «I.’Etat de La France: One
Hundred Years of Music at the French Court», Nozes 48, n.° 3 (1992): 767-805. https://doi.org/10.2307/941690 y
«The King’s Musicians: A Postscriptumy». Nozes 49, n.° 4 (1993): 1390-94. https://doi.org/10.2307/899360

! Hall, FRANCESCO CORBETTA-THE BEST OF ALL» 11-12.

# Tenemos el testimonio de Jacques Bonnet que afirma que Mazatino trajo un profesor de guitarra desde
Italia para el Delfin, aunque no diga su nombre, Hall, cFRANCESCO CORBETTA-THE BEST OF ALL» 10-11.

3 Bailly, Mazarino..., 61.

# Hall, FRANCESCO CORBETTA-THE BEST OF ALL» 13.
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muerte de O. Cromwell, a Londres para la Restauracién Monarquica de los Estuardo en 1660. Que el
compromiso de Corbetta con los Estuardo adquiere un rango de importancia (como contrato social de
un profesional liberal a una dinastia soberana) lo tenemos en varios hechos. El primero y mas llamativo
es que una vez coronado Carlos 11, este concede a Corbetta una concesion de loterfas (IL'Oca di Catalonia;
posteriormente recibe las licencias de explotacion de The Royal Oak 'y de 1/ Trionfo Imperiale)®. Ese tipo
de prebendas se dan solo a la gente de confianza, pues supone datle unos ingresos extra y aumentar
de manera sensible su nivel de vida. Ademis, es designado Musico de Camara de la Reina Catalina de
Braganza, siendo nombrado «Gentilhombre de la Reina» y posteriormente «Paje de la escalera trasera
del Rey» con entrada (y llave) a las camaras mas privadas del monarca, solo al acceso del personal de
palacio de maxima fidelidad. Parece ser que al Rey no solo le gustaba mucho la guitarra, sino que su
confianza en Corbetta era muy destacable.

El éxito de Cotbetta en la corte inglesa lo documenta Monica Hall*

mencionando a Antony
Hamilton y sus «Memorias de la corte de Carlos 1m», que habla de Corbetta y de una zarabanda de su

autoria:

Habfa un cierto italiano en la corte, famoso por la guitarra. Tenfa un gran talento para la musica
y era el inico hombre que podia sacar algo de la guitarra; su musica era tan graciosa y tierna que
habria hecho arménico al mas desagradecido de los instrumentos. En verdad, no habia nada mas
dificil que tocar como él. El gusto del Rey por sus composiciones habia puesto tan de moda
este instrumento que todo el mundo lo tocaba, bien o mal... El duque de York (futuro Jacobo
1) lo tocaba aceptablemente y el Conde de Arran lo hacia tan bien como el mismo Francisque
(Corbetta). Este Francisque habia compuesto una zarabanda que hechiz6 y embelesé al mundo
entero; de modo que todos los guitarristas de la corte intentaron tocatla y sabe Dios que hubo un
rasgueo universal.?’

También, y segiun Monica Hall, no solo tocan la guitarra Catlos y Jacobo, sino las hijas de este
ultimo, las princesas Matfa y Ana®; ambas serfan también soberanas de Inglaterra.

% Idem., 14-16.

2% Idem., 17-18.

1 “There was a certain Italian at Conrt, famons for the guitar. He bad a genius for music, and be was the

only man who conld make anything of the guitar; but his music was so graceful and tender that he

wonld have made harmony with the most ungrateful of instruments. In truth, nothing was more

difficult than to play the same way as he. The King’s taste for his compositions had made this

instrument so fashionable that everyone played it, well orill...... The Duke of York played passably and

the Count of Arran as well as Francisque himself. This Francisque had composed a sarabande which charmed or

enraptured the whole world; so that every guitarrist at conrt tried to play it and God only knows what universal

strumming there was”. Traduccién del autor.

% Monica Hall, «Princess An’s Lute Book and related English sources of music for the 5-course guitam Consort
66 (2010): 18.

Quodlibet 79, julio (2023), pp. 50-56, eISSN: 2660-4582
DOIL: https://doi.org/10.37536/quodlibet.2023.79.2262

50


https://doi.org/10.37536/quodlibet.2022.78.2015

Desde 1671, Francesco Corbeta alterna estancias entre Paris y Londres, viviendo por
temporadas en las dos cortes. Es en Patis donde publica primero en 1671 La guitarre royalle dediée an
roy de la Gran Bretagne, y después en 1674 La guitarre royalle dediée an rgy. En este ultimo libro no hay
que especificar quien es el rey; el Rey es Luis x1v. Anteriormente nos dejé tres libros mas, De gli scherzi
armonici (Bolonia, 1639), Varii capricii Milan, 1643) y Varii scherzi di sonate per la chitarra spagnola (Bruselas,
1648). Por supuesto contienen unas cuantas chaconas, compaginando el rasgueado y punteado.
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Figura 8. Chacona extraida del libro 1arii scherzi di sonate per la chitarra spagnola de F. Cotbetta.

Llama la atencién que se le permitiera alternar las dos cortes con la estrecha relacién que
adquiere con los Estuardo, o que pudiera volver a Paris sin problemas después de abandonar la corte
francesa en su momento; en todo caso es un sintoma de que era un musico altamente respetado en
todos los sitios a los que iba. Es en 1674 cuando se documenta que Corbetta vuelve a Londres para

participar en la mascarada inglesa «Calisto».

III. 1. Calisto

«Calisto» es una mascarada inglesa con texto de John Crowne y musica de Nicholas Staggins,
Maestro de Musica del Rey y lider de la Banda de Violines™. En el organico de la pieza nos encontramos
con 4 guitarras, con lo que advertimos que Corbetta no es el unico guitarrista profesional en activo
en Londres. Después del furor que hizo la guitarra en la corte, como documentaba Hamilton, y el
hecho de que la guitarra era el instrumento tocado por el rey, habria trabajo para varios profesores
y profesionales de la guitarra. Se estrena en 1675 en el Hall Theatre y actian como protagonistas

» Para mayor informacion se recomienda la lectura de Andrew R. Walkling, «Masque and Politics at the
www.jstor.org/stable/3128449

Restoration Court: John Crowne’s “Calisto™ Early Music 24, 1.° 1 (1996): 27-62. http:
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la princesa Marfa (13 afios) y la princesa Ana (10 afios), asi como miembros de la corte, reforzados
por cantantes y musicos profesionales. La coreograffa corre a cargo de Mr. Josias Priest. Durante el
Protectorado de Cromwell se cerraron los teatros y las mascaradas —que eran especticulos globales
con baile, musica, disfraces y escenografia, y que contaban con antecedentes en Inglaterra desde el
siglo xvi— se habfan interrumpido. Al «reactivarlas», los Estuardo las recrean con lo que han visto en
Paris durante su exilio; el ambiente y contexto de los Ballets de Cour, en los que también participaban
los cortesanos de manera habitual.

Para terminar este capitulo, podemos constatar que en 1677 Corbetta es nombrado oficialmente
profesor de guitarra de Lady Anne®, futura reina de Inglaterra. Corbetta muere en Patis en 1681
dejando un legado y una huella impresionantes en dos de las cortes mas poderosas de Europa y en el
repertorio de la cuerda pulsada barroca. Tuvieron que pasar siglos hasta que apareciera otro guitarrista
(salvando contextos y época) que tuviera un impacto internacional de esa categoria: Andrés Segovia.

IV. Dipo Yy ENEAs DE HENRY PURCELL

Ya hemos documentado la presencia de la guitarra y su repertorio en la corte inglesa, y ahora
vamos al centro del asunto que nos ocupa en este manusctito, la Dance Guittars Chacony en Dido y Eneas.

Sobre Henry Purcell no creemos que sea necesario extendernos mucho. Si nos parece
interesante constatar que viene de una familia de musicos de la corte, que recibirfan con jubilo la
restauracién mondrquica. El joven Purcell estudia con John Blow y le sucede como organista de la
Abadia de Westminster. En 1683 es nombrado organista de la Capilla Real y constructor de érganos
Reales. En 1689 compone Dido y Eneas, que se estrena en el colegio (internado) de sefioritas de Chelsea
de M. Josias Priest, como sucedié anteriormente con Venus y Adonis de su maestro John Blow.

El nombre de Mr. Josias Priest® nos es familiar. Efectivamente, era el coredgrafo de «Caliston.
Nos encontramos con un bailarin y coredgrafo vinculado a la corte que es director de un colegio de
sefloritas de la nobleza y alta alcurnia, donde aprenden las artes, musica, danza y todas aquellas virtudes
que deben acompafiar a una joven de buena familia. Es este el contexto en el que se estrena Dido y Eneas.
No nos han sobrevivido las particellas originales, solo quedan copias posteriores, pero afortunadamente se
conserva el libreto™, que nos da muchos datos sobre esa primera (se supone) representacion.

30 Hall, «Princess An’s Lute Book...», 18.

3! Para més informacion sobre Josias Prlest «]oslas Priest: Master of Late 17th Centurv Dance» Margaret
Porter, acceso el 10 de abril de 2023. https:
late-17th.html

2 Nahum Tate. An opera : perform’d at Mr. Josias Priest’s boarding school at Chelsey. By young gentlewomen. | "I'he words
made by Mr. Nat. Tate. ; The musick composed by Mr. Henry Purcell. Londres: :1689? https://archive.org/details/d-144-tate-

dido-and-aeneas-300-dpi-images/mode/2up
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PABLO GASTAMINZA. EL CARDENAL MAZARINO Y LA DANCE GITTARS...

TETU
=3

(1)
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Mr. JOSIAS PRIES T Boardmg Scheol at
CHEL SEY.:. &

By Boung Gentleoomen.
The Words Made by Mr, NAT. TATE.
The Mufick Compofed by Mr. enty i@l&bff‘-uo
The PROLOGUE,
Phebus Riles in the Chariot,

Figura 9. Portada del libreto original de Dido y Eneas.

Lo primero que se advierte es que no figura el titulo de la 6pera. Si se expone que lo que se
va a disfrutar es una épera, pero el titulo da igual, lo importante es el evento en sf mismo, una épera
que se representa en el internado para sefioritas de Mr. Josias Priest, con su nombre en grande. De
hecho, el nombre del autor musical aparece al final y en mindsculas; la musica es un mero soporte
para el entretenimiento en un colegio de lujo, y entre las arias, coros y piezas musicales de Purcell se
incluyen varias danzas para la participacién de las alumnas y beneplacito de los padres y familia. Entre
la intervencion de Belinda Pursuse thy Conquest, Love 'y el coro To the Hills and the Vales nos encontramos
con la protagonista de este texto, A Dance Guittars Chacony.

L Bel.... Purfue thy Conquetft, }Love — her Eyes,
i3 Confefs th eFIame her Tfnnaue Dcnyes.
" & Pance Gittars Cbamny

b Cho. To theHillsand/theVales;to cheRacks and cheMountams.
& To the Mufical Groves, and ithe;cool. Shady Fountains,
. Let the Trinmphs of Love ind of Beauty be Shown,

. l ‘ Go Rtvcl ye:Cupids, the day isydur own,
Ve _ " Te Triemphing Dance.

| " A CT the Second, kil
i - Scepe the Cave. :

R * Enter Sorcerefs. | -

Figura 10. Extracto del texto del libreto de Dido y Eneas donde aparece A Dance Gittars Chacony.
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Lo que podemos constatar es que en la partitura que nos ha llegado esta chacona no apatece
(mientras que otras danzas orquestales si)* y ademds no es una chacona de guitarra, es una chacona de
guitarras, en plural, y danza: la imagen es muy grafica, un grupo de sefloritas tocando una chacona basica
de guitarra (I-v-vI-I, por ejemplo), a la manera de lo que Hamilton definia como «rasgueo universal,
una imagen muy de colegio que al que escribe estas lineas le trae entrafiables recuerdos. Henry Purcell
no compone una chacona de guitarra en el Dido, a Purcell le interpolan una chacona de guitarras® en su
obra para que las alumnas del colegio de M. Josias Priest se entretengan tocando mientras otras bailan.
Esta imagen visual nos recuerda algo que ya comentamos unas paginas antes y con aflos de diferencia, la
Entrée des Chaconistes Espagnols; un grupo de nobles con el rey a la cabeza (en este caso franceses) tocando
la guitarra y danzando una chacona dentro de un Ballet de Cour, para su solaz y recreo.

V. EriLoGo

Después de todos estos datos podemos recapitular y tomar algunas conclusiones a la hipotesis
del principio:

La guitarra y la chacona nunca formaron parte de los usos musicales britinicos; representaban
el instrumento y la musica de su histérico enemigo politico desde Felipe 1. Con la desaparicién de los
Stuart en la Monarquia Inglesa (asi como la muerte de Corbetta), desaparece esa moda.*

Ergo:

Si Mazarino no hubiera llevado a Corbetta a la corte de Patis ¢le habtian conocido los Estuardo
en el exilio (o con tanta profundidad), y él los habria acompafiado a Londres como persona de maxima
confianza? ¢Cuatro monarcas ingleses habrian tocado la guitarra? sLa corte en pleno habria efectuado
con la guitarra el «rasgueo universal» para interpretar una zarabanda de Francisque? sHabria en el Mr.
Josias Priest Boarding-School in Chelsey for young gentlewoman alumnas de la nobleza que tocasen la guitarra
para participar en el Dido, y no tocando el laud o el ¢#fern, que eran instrumentos netamente ingleses?
Vamos mas lejos todavia; si no hubiese existido la guerra civil inglesa y no hubiera hecho falta una
restauracion monadrquica, los futuros reyes de Inglaterra no se habrian exiliado en Francia, conocido
a Corbetta con la profundidad y complicidad que le conocieron, y dificilmente habrfan tocado un
instrumento como la guitarra, que no tenfa antecedentes en Gran Bretafia y que histéricamente
representd culturalmente algo no deseado.

3 Podemos advertir en la figura 10 que debajo del coro To the Hills and the Vales y antes del segundo acto figura
The Triumphing Dance, danza orquestal que estd incluida en la partitura que nos ha llegado.

* No tiene sentido poner dos danzas casi seguidas, y la chacona interrumpiendo el final, cortando la unién
del aria con el coro. Parece que se ha insertado ahi porque el coro es ternario y es el sitio menos malo, no para el autor,
sino para el coredgrafo y la marcha del evento.

% La Reina Ana es la ultima de los Estuardo en tocar la guitarra.
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La Chacona de Guitarras en el libreto de Dido y Eneas no es de Purcell, de hecho, Henry Purcell
no esctibié nunca para guitarra®; es musica incidental de una representacion de colegio de lujo, es una
danza con rasgueado de guitarras que se hace en una escuela de ¢élite donde el director, Mr. Priest, es
coredgrafo. El libreto es lo unico que nos ha llegado de esa primera representacion y se ha tomado
como referencia musical, aunque no figure el nombre de la épera y el compositor aparezca el tltimo
y en minusculas. Podemos aseverar que la Dance Guittars Chacony en Dido y Eneas no formaba parte del
proceso creativo-compositivo-artistico-estético del autor en el entramado dramatico de la obra, sino
que es més bien una circunstancia de sociologia politica.

Para finalizar, y como decfamos al principio, con frecuencia en el estudio de la musica y su
historia no se tienen en cuenta los devenires politicos y sociales; esperamos que este texto sirva para
abrir la curiosidad del lector y analizar los enigmas musicales con otros ojos, daindonos la oportunidad
de considerar que, quizas, entre el Cardenal Mazarino y la Dance Gittars Chacony en Dido y Eneas de H.
Purcell haya una conexién mas que posible.
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RESUMEN

Los temas de jota aragonesa utilizados por Glinka y Liszt tras sus respectivos
viajes a Espafia entre 1844 y 1845 aparecen en una obra anterior, publicada por primera
vez en 1840, la Nueva jota aragonesa de Florencio Lahoz, un compositor aragonés
procedente de Alagén que llegd a ser profesor numerario del Real Conservatorio
de Madrid. Sin embargo, hubo de ser Pauline Viardot-Garcfa, después de su viaje
artistico por Espafia en 1842, quien difundiese esta obra en Parfs, a través de sus
propios arreglos y transcripciones, que no fueron publicados hasta 1876. La existencia
del mismo tema en una obra antetior de Julien Fontana, L.a Havanne, publicada por

* Marta Vela (Coslada, 1985) es pianista, escritora y docente en la Universidad Internacional
de La Rioja. Junto a una actividad muy intensa en diversos ambitos artisticos —interpretacion,
direccién musical, gestién cultural, elaboracién de contenidos audiovisuales—, sus lineas de
investigacion versan sobre musica y literatura, interpretacién y andlisis, musica vocal post-tridentina y
musica instrumental de los siglos xv, x1x y xX. En Radio Clasica ha presentado y dirigido espacios
como «Temas de musica» y «Musica con estilo». Sus dos primeros libros, «Correspondencias entre
musica y palabra» (Academia del Hispanismo, 2019) y «Las nueve sinfonias de Beethoven» (Fércola,
2020) le han valido sendas candidaturas, en 2020 y 2021, al Premio Princesa de Girona, en la
modalidad de Artes y Letras.

Recepcidn del articulo: 17-06-2022. Aceptacion del articulo: 08-02-2023.
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MARTA VELA GONZALEZ. ;PODRIA SER FLORENCIO LAHOZ...?

Schlesinger, el editor de Chopin, en 1845, podria confirmar la transmisién de la obra en los circulos de
la alta cultura parisina. Posteriormente, otros compositores utilizaron los temas de jota aragonesa de
Lahoz durante la segunda mitad del siglo xix —Gottschalk, White, Iradier, Saint-Sdens, Falla— hasta
su ultima aparicién en la Tercera Sinfonia de Mahler, quien podria haber conocido la obra a través del
arreglo orquestal de Busoni de la Rbapsodie Espagnole de Liszt.

Palabras clave: Jota; Musica; Arte; Glinka; Liszt; Lahoz; Viardot-Garcia, Falla.
ABSTRACT

The Aragonese jota themes used by Glinka and Liszt after their respective trips to Spain
between 1844 and 1845 appear in a previous work, published for the first time in 1840, Nueva jota
aragonesa by Florencio Lahoz, an Aragonese composer from Alagén who became full professor at
the Royal Conservatory of Madrid. However, it had to be Pauline Viardot-Garcia, after her artistic
journey through Spain in 1842, who spread this work in Paris, through her own arrangements and
transcriptions, which were not published until 1876. The existence of the same theme in a Julien
Fontana’s earlier work, L.z Havanne, published by Schlesinger, Chopin’s publisher, in 1845, confirms the
work’s transmission in Parisian high culture circles. Subsequently, Lahoz’s Aragonese jota themes were
used by other composers during the second half of the 19th century —Gottschalk, White, Iradier,

Saint-Siens, Falla— until his last appearance in Mahler’s Third Symphony, who might have known the

work through Busoni’s orchestral arrangement of Liszt’s Rhapsodie Espagnole.

Keywords: Jota; Music; Art; Glinka; Liszt; Lahoz; Viardot-Garcfa, Falla.

I. INTRODUCCION

Sabido es que la jota aragonesa, como parte de la musica popular espafiola tan en boga durante el
siglo x1x, recorrié Europa hasta el inicio de la Gran Guerra, inicialmente, de manos de dos compositores
que viajaron a la peninsula entre 1844 y 1845, Liszt y Glinka, de ahi su condicién cosmopolita'. Si bien
Liszt compuso, entre 1863 y 1864, su famosa Rbapsodie espagnole —que se inicia con la conocida zarabanda
Folia de Espaiia®—, en cuyos temas de jota el compositor reconocia la influencia de Glinka?, en concreto,
en sus obras, Capriccio brillante sur le théme de la Jota aragonesa (1845) y Souvenir d’une nuit d'été a Madyid (1851),

! La investigacion acerca de la Jota aragonesa y cosmopolita de Marta Vela ha sido incluida en el Expediente
de Declaraciin de «Ia jota como género tradicionabs como Manifestacion representativa del Patrimonio Cultural Inmaterial, emitido por
el Ministerio de Cultura y Deporte y firmado el 18 de abril de 2023, donde se reconoce, por primera vez (105-106), la
importancia de Florencio Lahoz en la difusién de la jota aragonesa a nivel internacional, de cara a la candidatura de la
Jota como Bien Inmaterial ante la UNESCO.

2 Vladimir Jankélévitch, Liszz. Rapsodia e improvisacién (Barcelona: Alpha, 2014), 29.

3 Maria Eckhatdt, Rbapsodie espagnole de Franz Liszt (Munchen: Henle Verlag, 2019), 1v.
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lo cierto es que tales jotas ya apatrecian en las obras tempranas de Liszt, fruto de las improvisaciones
de su gira de conciertos por Espafia y Portugal entre octubre de 1844 y abril de 1845, poco antes de la
llegada de Glinka, apenas dos meses después de la marcha del virtuoso. De este modo, el Capriccio sobre e/
tema de la jota aragonesa, que el pianista hingaro habia interpretado una vez en Cérdoba y otra en Cadiz’,
se convirtié en la lamada Grosse Konzertfantasie iiber Spanische Weisen® (S. 253) [Gran fantasia de concierto
sobre temas espanioles), que no setfa publicada hasta muchos afios mas tarde, en 1887, tras la muerte del
compositot, y dedicada a la primera de sus bidgrafas, Lina Ramann.®

En el manuscrito, bajo la anotacién «Lisbonne, 2 février, [18]45», se observa una obra de gran
complejidad pianistica, articulada a partir de tres temas principales: un fandango; un bolero conocido
como «la cachuchay, popularizado en Europa desde 1836 en el ballet 1e diable boiten [El diablo cojuelo|
que le habia valido a la bailarina Fanny Elssler un éxito espectacular en Patfs, donde Liszt habria
podido escuchatlo antes de su gira espafiola, y un tema de jota aragonesa de corte nostalgico y espressivo,
segun las anotaciones del compositor:

& Sempre aspressito e
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Figura 1. F. Liszt. Kongertfantasie. .., tema de jota’

En el transcurso de 1845, Liszt escribia otra obra virtuosistica que pensaba dedicar a Isabel
11, el Romancero espagnol [S. 695¢]®, con temas procedentes del folclore peninsular, que nunca setia

* Antonio Simén, introduccién a «Liszt en Espafia (1844-1845)» (Madrid: Fundacién Juan Match, 2015).

> Kenneth Hamilton, (ed.), The Cambridge Companion to Lisgt (Cambridge: Cambridge University Press, 2002).
¢ Alan Walker, Reflections on Liszt New York: Cotnell University Press, 2005).

7 Franz Liszt, Grosse Konzertfantasie iiber Spanische Weisen (Leipzig: Fr. Kistner, n. d. [1891]), placa 7603.

8 Simén, introduccién, 3.
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terminada, cuyo manuscrito fue descubierto (y ordenado) por el pianista Leslie Howard en el Goethe-
und Schiller-Archiv Klassik Stiftung Weimar y, finalmente, publicado en el Liszt Society Journal (2009).
Esta obra contenia, asimismo, un nuevo tema de jota, muy distinto al anterior, dinimico y con diversos
efectos percusivos:

Vivace ma non troppo

e FEFTPTEEE
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Figura 2. F. Liszt, Romancero espagnol, jota aragonesa’

En cuanto a Glinka, que cruzaba la frontera con destino a Madrid el 1 de junio de 1845,
se detendrfa en Valladolid durante el verano, hasta su llegada a la Villa y Corte, el 14 de septiembre.
Inspirado por la musica popular espafiola, empezd a componer una obra orquestal que, de inicio, iba a
ser una 6pera con libreto en italiano y que, finalmente, tomé la forma de fragmento sinfénico de gran
brillantez orquestal, una fantaisie pittoresque articulada por varios temas de jota aragonesa que Glinka
aseguraba haber escuchado a Félix Castilla, un guitarrista aficionado de Valladolid."

Aprovechando la estela dejada por Liszt pocos meses antes en el Teatro del Circo'’, Glinka
informo a la prensa de esta nueva composicidn, con intencién de que fuese estrenada en la capital antes
del inicio del invierno —en el que habia proyectado un viaje a Granada—:

El distinguido profesor de musica M. Glinka, de nacién ruso (s7) [...] esta ocupado en escribir
una obra, parte literaria y parte filarmoénica, de los cantos populares de las principales naciones de
Europa. Ya tiene recorridos varios paises y ahora se propone estudiar nuestra Espafia desde este

? Franz Liszt, Romamem espagnol S. 695¢, transcrito por Guillermo Calzadilla y cotejado con la version de Leslie

Howatd en htt s S
O Cristina Aguﬂar Hernédndez, «C onceptos de lo espafiol en la musica rusa. De Glinka a Manuel de Falla»
(tesis doctoral dirigida por Carmen Julia Gutiérrez Gonzalez y Victor Sanchez Sanchez, Departamento de Musicologia
de la Universidad Complutense de Madrid, 2017), 164.
! Ronald Taylot, Frang Liszt (London: Grafton Books, 1987), 142.
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punto de vista. Este compositor ha visitado recientemente la Francia, habiendo obtenido en Paris
varios elogios [...]. Los compositores Liszt y Henselt tienen en su repertorio filarmonico varios
cantos del profesor ruso, cuya honra para éste no es de escasa valfa. Sus éperas mas conocidas son
La vida por el Csary Russlane y Sudmita [sic).*?

En el mes de noviembre, pocos dias antes del viaje a Granada, la prensa anunciaba ya el
concierto:

El sefior Glinka, compositor ruso cuyas obras han sido tan encomiadas en Francia y Alemania,
debiendo marcharse la semana préxima para Andalucia a continuar sus estudios sobre la musica
popular espafola, se propone dar uno de estos dfas al pablico madrilefio una muestra de lo que le
han inspirado nuestros cantos originales, en un capricho sobre la jota y un scherzo en forma de wals
(si6) que se ejecutara a grande orquesta en el Teatro del Circo.”

Sin embartgo, en el Gltimo momento, el ballet Ia Esmeralda, con la apotedsica actuacion de la
bailarina Marie Guy-Stéphan —a quien Glinka admiraba—, enloquecié al auditorio hasta tal punto
que resulté imposible programar ninguna otra actuacién desde el 18 de noviembre. Por tanto, la jota
aragonesa de Glinka, conocida a2 menudo como la primera obertura espafiola del autor, quedd sin
estrenar en Madrid. El dfa 25, en visperas de su marcha, el compositor escribfa desalentado a su madre:
«aunque ya estaba todo preparado pata presentar mi musica en uno de los mejores teatros de Madrid,
las circunstancias y la decisién del teatro de poner 6pera y ballet me decidieron, ya que no queria hacerlo
de cualquier manera, a aplazarlo para mejor ocasién y no perder tiempo en vano»'*. Finalmente, habtfa
de ser estrenada en Varsovia en 1848 y en San Petersburgo, con gran éxito, en 1850 —el cual pudo
influir en la composicién de la segunda obertura espafiola, Somvenir d'une nuit d'éte a Madrid, al afio
siguiente— y, en la Europa occidental, lejos de las fronteras del imperio ruso, se escuché por primera
vez en Weimat, el 1 de enero de 1858, dirigida por Liszt, tras habérsele dedicado la obra por voluntad
de la hermana de Glinka, Liudmilla Schestakof . De este modo, el Capriccio brillante sur le théme de la Jota
aragonesa, compendio de registros cultos y populares, mediante el maridaje de melodias tradicionales y
algin que otro pasaje fugado o imitativo, se sustenta en los dos los temas anteriormente sefialados en
las obras espafiolas de Liszt, que el compositor hingaro volveria a utilizar en la Rbapsodie espagnole.'®

2 E/ Espariol, 7/10/1845, 4, https:
0022793301d3&page=4

B «Gacetillade la corter. EIEsparol,7/10/1845,4, https:/ /hemerotecadigital.bne.es/hd /es /viewer?id=b4db87d2-
£8af-49b2-2a0¢5-002a793301d3&page=4&search=Glinka.

“ Antonio Alvarez Cafiibano (ed.), Los papeles esparioles de Glinka 1845-1847. 150 aniversario del viaje de Mikhail
Glinka a Espaia (Madrid: Consejerfa de Educacién y Cultura de la Comunidad de Madrid, 1996), 115.

S Franz Liszt, Letters of Frang Liszt — Volume 1. From Paris to Rome: Years of Travel as a virtuoso (Project
Gutenberg, 2003), acceso el 20 de junio de 2022, https://www.gutenberg.org

16 Bckartdt, introduccién, 1v.
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En primer lugar, la melodia principal, interpretada por un grupo de violines solistas con

precisos golpes de arco, spiccato assai, y doblada por el toque etéreo del arpa, presenta ecos de cuerda
pulsada, guasi rondalla, en tonalidad de Mi bemol mayor:
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Figura 3. M. Glinka. Capriccio brillante sur le théme de la Jota aragonesa, ptimer tema (1845)"

En contraste, el segundo tema, de corte cantabile y lirico, coincide con el tema de jota utilizado
por Liszt en su Kongertfantasie:
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Figura 4. M. Glinka. Capriccio brillante sur le théme de la Jota aragonesa, segundo tema (1845)'

7 Mijail Glinka, Capriccio brillante sur le théme de la Jota aragonesa (arreglo para piano de Mily Balakirev) (Mainz:
B. Schott’s S6hne, n. d. [ca. 1869]), placa 19679.

8 Mijail Glinka, Capriccio brillante sur le théme de la Jota aragonesa (arreglo para piano de Mily Balakirev) (Mainz:
B. Schott’s S6hne, n. d. [ca. 1869]), placa 19679.
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El éxito del estreno en Weimar en 1858 fue tal, que Liszt decidié recuperar los temas para una
de sus grandes obras pianisticas de madurez, la Rhapsodie espagnole, con los dos mismos temas de jota
aragonesa que habfa incluido en su inacabado Romancero espagnol y en la tan aplaudida Kongertfantasie:

Weimar, 8 de enero de 1858,

Sefior,

si bien le doy mi mas sincero agradecimiento por enviarme tan amablemente las partituras de
Glinka publicadas por sus amigos, me complace mucho podetle informar, al mismo tiempo, que
el Capriccio sobre la melodia de la Jota aragonaise acaba de ser interpretado (el dia de Afio Nuevo) en
un gran concierto de la corte con el mayor éxito. Incluso en el ensayo, los musicos inteligentes, a
quienes me enorgullece contar entre los miembros de nuestra orquesta, quedaron impresionados y
encantados por la originalidad viva y picante de esta pieza encantadora, tan delicadamente cortada
y propotrcionada, y acabada con tanto gusto y arte. {Qué deliciosos episodios, inteligentemente
unidos al tema principal!l {Qué finos matices y colorido, repartidos entre los distintos timbres
de la orquestacién! [Qué animacioén en el movimiento titmico de un extremo al otro! jCémo las
sorpresas mas felices surgen constantemente de los desarrollos 16gicos! {Cémo todo esta en su
lugar, manteniendo la mente constantemente alerta, acariciando y haciendo cosquillas en el oido
por turnos, sin un solo momento de pesadez o cansancio! Esto es lo que todos sentimos en este
ensayo; y al dia siguiente de la funcién nos prometimos escuchar la obra, de nuevo, ripidamente, y
conocet, lo antes posible, otras obras de Glinka.

¢Serfa usted, mi querido musico, tan amable de renovar la expresién de mi agradecimiento a madame
Schestakof por el honor que me ha hecho al dedicarme esta obra? Y, cuando tenga tiempo, venga
y escuchela con sus propios oidos en Weimar. Puedo asegurarle que no tendra ocasioén de lamentar
los problemas de un pequefio viaje y que el ritmo sera suficiente para enmendarlos ampliamente.
Le ruego, sefior, que acepte la seguridad de mi mas sincero respeto,

E Liszt.

PD.: Le agradeceria mucho que me enviara dos partes suplementarias del cuarteto (primero y
segundo violin, viola y bajo) de cada una de las obras de Glinka."”

Y Franz Liszt, Letters of Frang Liszt — Volume 2. From Rome to the End (Project Gutenberg, 2003), acceso el 20
de junio de 2022, https://www.gutenberg.org (a Basil von Engelhardt, musico amatenry editor de las obras de Glinka).
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Figura 5. . Liszt. Rbapsodie espagnole, primer tema de jota aragonesa (1864)%
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Figura 6. F. Liszt. Rhapsodie espagnole, tercer tema de jota aragonesa (1864)*

% Franz Liszt, Klavierwerke, Band 2: Rhapsodien, Werke fiir Klavier zu 2 Hinden (Leipzig: Peters n,® 3600b, n. d.
[1913-17)), placa 9883.

' Franz Liszt, Klavierwerke, Band 2: Rhapsodien, Werke fiir Klavier zu 2 Hinden (Leipzig: Peters n,® 3600b, n. d.
[1913-17]), placa 9883.
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Como a continuacién se expondri, estos temas de jota tuvieron un gran recorrido en la
musica decimonénica, de San Petersburgo a Nueva York, pero, verdaderamente, stuvieron su origen
en Aragén... adonde Glinka y Liszt nunca viajaron?

II. EL cOMPOSITOR ARAGONES FLORENCIO LLAHOZ

Nacido en Alagén en 1815, una localidad de la Ribera Alta del Ebro, Florencio Lahoz
estudi6 con el organista de la Iglesia de San Pablo en Zaragoza, Antonio Sanclemente y, después,
segun Saldoni*, con el maestro de capilla de la Seo, Pedro Ledn Gil. En torno a 1840 se trasladaba a
Madrid para estudiar en el llamado Real Conservatorio de Musica y Declamacién de Marfa Cristina,
piano con Pedro Albéniz y composicién con Ramén Carnicer, aunque después llegaria a ser profesor
numerario de esta instituciéon. Escribié obras religiosas —misas a dos, tres y cuatro voces—,
zarzuelas —La pastora de Manzanares; Cleopatra 'y La Aventura en Marrunecos—, musica sinfénica —
Sinfonia a «grande orguesta— y numerosas obras de musica de salén, fantasias, popurtis de 6peras,
canciones y etc.

Sin embargo, la obra que le encumbré justo a su llegada a Madrid, donde inicialmente
sobrevivié gracias a las clases particulares y a actuaciones en salones, fue la conocida como Nueva jota
aragonesa, procedente de cantos populares (seguramente, de su tierra natal, la comarca de la Ribera
Alta del Ebro), que fue ampliando y modificando con el tiempo en sucesivas ediciones. La primera
version sali6 publicada por Salazar, durante ese mismo afio de 1840, con un tema, tres cantos y catorce
variaciones, dedicada a la Sta. Concepcion Sandoval y Rubio, una de sus alumnas. La copia en limpio
mas antigua de la Nueva jota aragonesa muestra el tema utilizado por Glinka y Liszt en Re mayor —
tonalidad, probablemente, procedente de la rondalla—, profusamente variado durante las seis paginas
de la obra:

2 Baltasar Saldoni, Diccionario biogrdfico-bibliograficode efemérides de muisicos esparioles (Madrid: Antonio Pérez
Dubrull, 1868), 310. Este cita los siguientes articulos necrolégicos en la prensa madrilefia: Revista y Gaceta Musical de
Madrid, 23 de abril de 1868, afio 1, num. 17, y E/ artista, 30 de abril de 1868, afio 11, num. 44 (sz).
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Figura 7. E Lahoz. Nueva jota aragonesa, tema y cuatro vatiaciones (¢irca 1840)%

Dado el éxito de la obra®, interpretada en los salones madtilefios por el mismo autot, se volvid
a reeditar hasta dos veces, comercializada por Lodre (Carrera de San Jerénimo, 13) y Carrafa (Calle
del Principe, 15)%, dedicada a Pedro Albéniz, ampliada, desde el mismo tema inicial, con introduccién,
cinco cantos y cuarenta y dos variaciones, segin consignaba la prensa de la época:

Introduccién y gran jota aragonesa con cinco cantos y cuarenta y dos variaciones y coda, compuestas
para pianoforte y dedicadas a su maestro don Pedro Albéniz, por don Florencio Lahoz; dicha jota
se ha tocado (por su autor, que es aragonés) con extraordinario aplauso en las principales reuniones
de la corte, siendo la tnica en su clase: se vende impresa a catorce reales en Madrid, en el almacén
de musica de Garrafa, calle del Principe, nimero 45.%

# Flotencio Lahoz, Nueva jota aragonesa, pattitura, ca. 1840, CSIC. Centro de Ciencias Humanas y Sociales. Biblioteca
Tomis Navarro Tomas. Signatura: RESC/1031/32.

# José Antonio Gomez, (ed.), E/ piano en Espaia (Madrid, SEDEM, 2015).

% Hsta version aparece en la Biblioteca Nacional de Espafia datada en una fecha tan temprana como 1831, lo
cual es poco probable, dado que Florencio Lahoz contaba entonces dieciséis afios, probablemente, no habia salido de
su Alagén natal, y, de hecho, hay referencias en prensa que lo sitian todavia en Zaragoza en junio de 1840. Su profesor
de piano, Pedro Albéniz, fue admitido como docente en el Real Conservatorio de Musica y Declamacion, a instancias
de la regente Marfa Cristina, en junio de 1830, a su regreso de Parfs.

2 FE/ Eco del comercio, 17/3/1841, 4, https: i
bde3-5b3bcb477b7c&page=4
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En esta version extendida de 1841 se observan ya los dos temas principales utilizados por Liszt
y Glinka, el inicial, de corte percusivo y dinamico, y el canto quinto, como tema cantabile, dispuesto en
terceras, bajo un trino largo, que adolece, sin embargo, en la parte del acompafiamiento, de las quintas
paralelas censuradas por los tratados de armonfa:

Allegro

CAXTO.

Figura 9. E Lahoz. Introduccion y gran jota aragonesa, canto quinto®

Peto, a pesat de sus oscuros otigenes?, la jota estaba de moda en Madrid antes de la llegada
de Lahoz. Fue muy conocida la llamada Jota de La pata cabra, perteneciente a la comedia homoénima®

* Flotencio Lahoz, Introduccion y gran jota aragonesa con cinco cantos y cuarenta_y dos variaciones (Madrid, Catrafa
[1841)).

# Flotencio Lahoz, Introduccidn y gran jota aragonesa con cinco cantos y cuarenta y dos variaciones (Madrid, Carrafa
[1841)).

¥ Javier Barreiro, Biografia de la jota aragonesa (Zaragoza, Mira, 2014); Miguel Manzano, La jota cono género musical
(Madrid, Alpuerto, 1995).

* Existe un Gran Wals de las fraguas de La pata de cabra (1829) y, después, otro Wals de Oudrid (:1830?) sobte
la Jota aragonesa de dicha obra, ambas partituras, distintas entre si e independientes, a nivel temdtico y tonal, de los temas
de jota de Lahoz. No obstante, en un manusctrito de Biblioteca Digital Memoria de Madrid, se ha hallado nueva musica
incidental para La pata de cabra, firmada por Catlos Spuntoni y fechada circa 1840, con dos temas cuyo inicio es similar
a las jotas de Lahoz.
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de Juan Grimaldi, estrenada en el Teatro del Principe de Madrid, en 1829, cuya primera mencién en
prensa data de ese mismo afio”, que Cristébal Oudtid versiond en forma de wals para piano (:1830?)%,
entre otros compositores, como era costumbre en la época®. Asi pues, la Nueva jota aragonesa de Lahoz
vino a engrosar una rica tradiciéon antetior y, de hecho, justo antes del estreno fallido de la fantasia
orquestal de Glinka, en septiembre de 1845, se interpretaba en el Teatro del Principe la Jota de las
avellanas de Sebastian de Iradier (o Yradier), aprovechando el éxito del género. Incluso, podria haber
sido posible que Lahoz, a través de su amistad con el clarinetista y editor Antonio Romero —pero
también profesor del Real Conservatorio y musico de la orquesta del Teatro del Circo—, a quien
acompaflaba en actuaciones a duo, pudiese conocer a Glinka en la época en que éste tratd de estrenar,
sin éxito, su jota orquestal en Madrid.

Hace unos dias asistimos a una reuniéon musical, donde tuvimos el gusto de oir, entre otros, a los
Sres. D. Florencio Lahoz y D. Cristébal Oudrid; el primero tocd muy bien su linda Jota aragonesa con
variaciones, y segundo, acompafiando a varias sefloritas, nos probé que los aplausos que recibié al
presentarse por primera vez en el Liceo, fueron justos y merecidos; este joven, recorriendo algunos
paises y continuando con su aplicacién, podra ser algin dia la honra de nuestra patria.™

De cualquier modo, la Nueva jota aragonesa fue muy popular durante la década de 1840 y, en
1848 se volveria a reeditar, después de un viaje a Aragon del autor, con nuevos aires danzables, incluso,
con letras para cantar:

Nueva jota aragonesa para piano, por don Florencio Lahoz.

Hace ocho afios publicé el sefior Lahoz su jota aragonesa y la extraordinaria aceptacién que ha
tenido ha sorprendido al mismo autor que, recién venido de Zaragoza, la tocaba sin pretensién
alguna; mas, viendo el grande entusiasmo con que es oida en todas partes, se ha decidido a publicar
su nueva jota, que bien se puede asegurar que es una obra completa en su género, pues contiene
doce cantos diferentes, que el autor ha recopilado en su viaje a Aragodn, entrelazados con treinta
y seis lindisimas y faciles variaciones, en las que el sefior Lahoz ha dado una prueba mas de su
fecundo ingenio, pues son nuevas la mayor parte, conservando las mas bonitas de la antigua jota,
y redactandolas de una manera mas graciosa y mas facil; la introduccién es nueva, como también
la coda. Faltarfa llenar un vacio si no se le hubiese afiadido un renglén para la colocacion de las

3! Diario de avisos de Madrid, 6/v/1829, 4, https:
411e-9fc1-db30d940£74f

32

t=on&textH=&completeText=&text=pata+de+cabra&pageSize=1&pageSizeAbrv=30&pageNumber=1

¥ Laura, Cuervo Calvo, «E/ piano en Madrid (1800-1830): repertorio, técnica interpretativa e instrumentos (tesis
doctoral, Universidad Compltense de Madrid, 2012), https://hdlLhandle.net/20.500.14352/48380

% Ramon de Valladares y Saavedra, Semanario pintoresco espasiol, 25/5/1845, 8, https://hemerotecadigital.bne.
es/hd/es/viewerrid=f29cedee-bf04-4558-ad56-2005ab460034&page=8
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letras populares y otras que han sido compuestas expresamente por los sefiores Principe, Rubi y

Villergas, sin que esto se oponga a que se pueda tocar solamente, pues el piano lleva con la mano
35

derecha el canto principal
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Figura 10. F. Lahoz. Nueva jota aragonesa para piano con introduccion, doce cantos

'y Ireinta y seis variaciones ficiles, tema (1848)%

Florencio Lahoz murié en Madrid el 25 de abril de 1868, pero su jota se volvié a reeditar ese
mismo aflo (¢tal vez, con motivo de la Exposicién aragonesa?), incluso, en versién a cuatro manos
por Eduardo Campano, publicada por Romero en 1872, tal debia ser su demanda en los salones de la
época.

Asi pues, ¢llegaria a tener contacto Lahoz, un musico apenas conocido fuera de la capital, con
Liszt y Glinka durante las respectivas estancias de éstos en Madrid...o tal vez haya que considerar la
hipétesis de que ambos hubiesen escuchado los temas de jota aragonesa antes de cruzar la frontera
espafiola?

III. EL viNcuLO: EL ciRcULO DE CHOPIN Y PAULINE VIARDOT-GARCIA

Perteneciente a una de las familias artisticas mds prominentes del panorama musical de la
primera mitad del siglo Xix —su padre, Manuel Garcfa, gran tenor y compositor, gran amigo de
Rossini; su hermana, Marfa Malibran, la gran diva malograda, y su hermano Manuel Patricio Garcia
(fils), también cantante y profesot—, Pauline Gatcia®” habia debutado en 1839 con la Desdémona de
Otello, el mismo rol que encumbrase a Marfa (fallecida en 1836). A partir de su matrimonio con el
hispanista Louis Viardot, antiguo gerente del Théatre des Italiens en Paris, habfa hecho carrera por

3 Diario Oficial de Avisos deMadrid,11/6/1848,3, https:/ /hemerotecadigital.bne.cs/hd /es /viewer?id=1bb374b3-
1ee3-4954-8389-83f1d74bb1e0&page=3

* Florencio Lahoz, Nueva jota aragonesa para piano con introduccion, doce cantos y treinta y seis variaciones faciles Madrid:
Salazar, [1848]).
37 A partir del establecimiento de su familia en Parfs, en 1832, Pauline habia recibido una esmerada educacion

musical, estudiando piano con Liszt y composicién con Reicha, a su vez, maestro del anterior y de otro gran compositor
de la época, Berlioz, en Orlando Figes, Los enrgpeos. Tres vidas y el nacimiento de la cultnra cosmopolita (Madrid: Taurus, 2021).
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toda Europa, incluso, en San Petersburgo, en la corte de los zates, donde habia conocido a Glinka en
el invierno de 1843-1844. Sin embargo, la famosa artista habfa visitado el pais de sus antepasados el
aflo anterior, en 1842, ofreciendo diversos conciertos en el Liceo Artistico y Literatio de Madrid con
el tipico repertorio belcantista de la época:

El martes préoximo es el dia sefialado para la primera representacion del Ofelo (sic) por la sefiora
Garcia Viardot. Los aficionados desean que llegue este dia para ver hasta donde alcanzan las
buenas disposiciones de la célebre cantatriz en una 6pera de tan diverso género como la del Barbero
de Sevilla, en la que tuvo tan repetidos aplausos. El miércoles ultimo se dio la ultima funcién lirica
en el hermoso salén de la embajada inglesa, en donde se cant6 la Lucia di Lammermoor. También
el domingo anterior hubo un gran concierto por la mafiana en casa del sefior Cabrero, al que
asistieron S. A. el infante don Francisco y su familia. I.a sefiora Garcia Viardot lucié, como siempre,
su buen talento musico.*®

Erala época de esplendor de la jota de Florencio Lahoz en Madrid y de otras muchas similares,
como la mencionada Joza de las avellanas de Iradier®, y es plausible pensar que la propia Viardot-Garcia,
como de otras canciones de su agrado —incluyendo algunas mazurkas de Chopin, catalogadas mas
tarde como VWV 4020-4031%—, hiciese una transcripciéon® o, mas bien, un refundido para dos voces
femeninas y piano de las melodias mas oidas de Madrid. La primera versién que se conserva de dicha
obra es el manuscrito de la propia autora, fechado el 9 de noviembre de 1846, sin tachones ni erratas
y con letra en espafiol, que permite pensar en una copia en limpio y, por tanto, en una fecha de
composiciéon anterior, igual que en el caso de las mazurkas de Chopin (las primeras, también de esa
época), que no fueron editadas hasta 1864, cuando es sabido que fueron interpretadas por la dama en
sus recitales, tanto en Francia y como el extranjero®. Finalmente, La jota, sérénade des étudiants [NV
4041] con texto francés de Louis Pomey fue publicada en Gérard en 1876.

8 E/ Eco del Comercio, 5/6/1842, 4, https:
bf6a-¢20d00e11c0f&page=4

¥ La primera mencion en prensa de esta obra se halla en el Diario de Avisos de Madrid, 29/8/1840, en la misma
época de la aparicion de la Nueva jota aragonesa de Lahoz en su version de tres cantos y catorce variaciones, que se data
circa 1840, dado que la segunda edicion, de cinco cantos y cuarenta y dos variaciones aparecié por primera vez en marzo
de 1841. De hecho, el primer canto de la Jota de las avellanas de Iradier se corresponde con el canto segundo de la primera

versién de Lahoz, segun el manuscrito del CSIC.

0 Christin Heitmann: Pauline Viardot. Systematisch-bibliogtaphisches Werkverzeichnis (VWV), (Hochschule
tiir Musik und Theater Hamburg, 2012), aceeso el 20 de junio de 2022, https://www.pauline-viardot.de/Werkverzeichnis.
htm

1 De hecho, la reciente elaboracion del catalogo de las obras de Pauline Viardot adjudica a su Jofe un nimetro
iniciado por 4000, referido a las obras transcritas o arregladas de otros compositores. Mas informacion en https://www.
pauline-viardot.de

*2 En el Diario de Delacroix, el 5 de marzo de 1855, se relata lo siguiente: «Concierto de la amable princesa
[Czartoryska]. El concerro de Chopin produjo poco efecto. Persisten en tocarlo [entero] en lugar de sus deliciosos
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Figura 11. P. Viardot-Garcia. La jota (1876)*

Esta obra, elaborada con estribillos y coplas alternas, al contrario que Florencio e Iradier,
contiene el tema inicial de La nueva jota aragonesa de Lahoz como ritornello y 1a copla final de cierre de La
Jjota de las avellanas de Iradier, con una textura pianistica muy similar en el acompafiamiento a las versiones
anteriores, como se puede observar en los ejemplos aportados, junto a la alternancia armonica de la

pedacitos. La pobre princesa y su piano desaparecen en este teatro. Cuando la Viardot ha empezado a cantar las
mazurkas de Chopin arregladas para la voz, hemos sentido al artista, esto me lo ha dicho Delaroche, que estaba cerca de
mi, en este lugar donde yo habia sido relegado, después de dejar el mio a las damas de Vautreland», Eugene Delacroix,
Journal, trosiéme tome,1855-1863 (Patis: Plon, Nourrit et Cie, 1895), 12.

*® Pauline Viardot-Garcia, La jota, sérénade des étndiants (Patis: E. Gérard et Cie., n. d. [1876]), placa C. M. 11.428.
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ténica y la dominante, propia del género. La perspicaz Viardot, que eliminé con habilidad las quintas
patalelas de la realizacién arménica de Lahoz, transcribiendo la obra en compis de 6/8, elevaba aqui
la tonadilla de Lahoz e Iradier casi al nivel de la cancién de cdmara, al rango de mélodie, transportando
la obra, despojada de todo efecto percusivo, fuera del alcance de los trastes de la rondalla, desde los
tonos de Re mayor y Mi mayor —empleados, respectivamente, por Lahoz y Liszt en el Romancero—,
a la tonalidad de Mi bemol mayor, la utilizada por Iradier y, después, por Glinka en su propia version
para gran orquesta.

Pero también es posible que no fuera la versién de Pauline Viardot la primera inspirada en
la jota de Florencio Lahoz ni la primera publicada en Parfs, lo que refuerza la hipétesis de la difusién
de la obra mucho antes de la copia en limpio firmada por la autora en 1846. El afio anteriort, el editor
de Chopin en Francia, Moritz Schlesinger, habia recibido una obra inédita, I.a Havanne: Fantasie sur des
motifs Américains et Espagnols Op. 10, compuesta en Cuba por Julien Fontana*, un amigo de la juventud
de Chopin®, que habia emigrado a América en 1844. En 1845, La Havanne se anunciaba, junto a las
obras del famoso compositor polaco, en la contraportada de la Revue et Gazette Musicale de Paris, también
propiedad de Schlesinger. No seria de extrafiar que Fontana, que nunca habia viajado a la Espafia
peninsular, hubiese podido escuchar aquellos aires aragoneses durante su estancia en Parfs, hasta 1844,
por parte de Pauline Viardot, perteneciente al citrculo intimo de Chopin:

* Julien Fontana (1810-1869), emigrado polaco en Paris en la década de 1830 y amigo de la juventud de
Chopin, ejercié de factétum de éste hasta su marcha a Nueva York en 1845. En 1855, autorizado por la familia, publicé
un volumen de obras péstumas de Chopin, Posthumes (Buvres pour piano de Frédéric Chopin. Mucha confianza entre ambos.
«No te duermas, quiéreme y escribe. Perdéoname por abrumarte con estos encargos, pero creo que con mucho gusto
haces lo que yo te ruego, Tu Chu, carta de Chopin a Fontana el 12 de marzo de 1839, en Bronislav-Edouard Sydow,
Correspondance de Frédéric Chopin, vol. 11, 1831-1840 (Paris: Richard Masse, 1981), 309.

* «Somos dos viejos cimbalos [clavicémbalos] a los que el tiempo y las circunstancias van despojando de sus
desdichados trinos. La zable d’ harmonie es perfecta, pero algunas de las cuerdas se han roto y faltan algunas clavijas. El
unico problema es éste: somos la creacién de un artesano ilustre, una especie de Stradivarius, que ya no estd aqui para
arreglarnos. En manos poco habiles no podemos producir nuevos sonidos, por lo que tenemos que reprimir todas las
cosas que nadie volvera a extraer de nuestro interiot, y todo por falta de alguien que nos repare...», carta de Chopin
a Fontana, el 18 de agosto de 1848, en Bronislav-Edouard Sydow, Correspondance de Frédéric Chopin, vol. 1, 1840-1849
(Paris: Richard Masse, 1981), 363.
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Figura 13. J. Fontana. La Havanne, Jota aragonesa, segundo tema’

influencia del circulo de Chopin, quien escribia a sus hermanas en 1845:
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Con tal parecido, es complicado pensar que Fontana pudiese reproducir en su obra los temas
de Florencio Lahoz, en la misma tonalidad original, desde La Habana o, incluso, desde Parfs, sin la

* Julien Fontana, La Havanne, Fantasie sur des motifs Américains et Espagnols Op. 10 (Patis: Schlesinger [1845]),

*" Julien Fontana, La Havanne, Fantasie sur des motifs Américains et Espagnols Op. 10 (Patis: Schlesinger [1845]),
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La Viardot me ha dicho también que irfa a veros cuando ella pase por vuestra ciudad. Me ha
cantado las canciones espafiolas compuestas el afio pasado en Viena y me ha prometido de haceros
las escuchar. A mi me encantan y dudo que se pueda oir o sofiar una cosa mas perfecta en este
género. Estos cantos nos reunirdn. Las he escuchado todos los dias con admiracion.®

De este modo, en un haz de versiones, arreglos e intertextualidades, la Nueva jota aragonesa de
Florencio Lahoz pudo llegar, por medio de Pauline Viardot-Garcia, de Patfs a San Petersburgo, a partir
del afio de 1842, y, también, por medio de Julien Fontana, a Cuba y, postetiormente, a Nueva York,
desde donde éste regres6 a Europa en 1850.

IV. TRASCENDENCIA POSTERIOR

Pero no fueron Glinka ni Liszt los inicos compositores que utilizaron los temas de la Nueva jota
aragonesa de Lahoz, tal fue su largo y ancho recorrido por el mundo durante la segunda mitad del siglo
Xix. A partir de 1850, la popularidad de la obra no dejé de suscitar arreglos e instrumentaciones diversas.
En octubre de 1851 lleg6 a Madrid uno de los compositores-pianistas en boga, el norteamericano
Louis Moreau Gottschalk, que habfa estudiado nueve afios en Patfs desde 1842. Invitado por Isabel i
a la corte madrilefia, deseosa de admirar su virtuosismo tras una gira muy exitosa por Francia el afio
anterior, ofrecié un celebrado concierto el 16 de diciembre en el Teatro del Circo, donde improvisé
sobre algunos temas espafioles bien conocidos, fandangos, La caria, Jaleo de Jerez, La cachucha... y la jota
aragonesa. Con este material, compuso dos fantasfas brillantes al aflo siguiente, Capriccio espagnole —aque
alterna el tema de la jota con el de la cachucha— y Somvenirs d’Andalousie, estrenada en el Palacio de
San Telmo de Sevilla ante su Alteza Real el duque de Montpensier, el 25 de agosto de 1852. Pero no
quedé ahi el tour de force de Gottschalk: en Madrid hizo interpretar una monstruosa fantasia para diez
pianos, al mas puro estilo lisztiano, titulada E/ sitio de Zaragoza —el afio anterior, en 1848, estrenaba
Oudrid la suya homoénima®—, cuyas trescientas paginas habia compuesto en muy poco tiempo. La
obra fue escuchada por primera vez en el Teatro del Principe con un éxito atronador, el 28 de junio de
1852. Poco después, en la casa William Hall & Sons de Broadway en Nueva York, Gottschalk publico
una nueva fantasfa de concierto (para un solo intérprete), La jota aragonesa Op. 14, basada en la Grande

50

Symphonie a dixc pianos «E/ sitio de Zaragoza», hoy perdida®. No obstante, los dos temas principales de la
obra, magnificamente tratados en todas sus posibilidades pianisticas, se corresponden, nota por nota,
con los de La Havanne (1845) de Fontana —que habia vivido en Nueva York— y también con los que

Liszt habia utilizado para sus obras compuestas en Espafia —recogidos por Glinka mas tarde en su

“ Bronislav-Edouard Sydow, Correspondance de Frédéric Chapin. .., 205.

* José Prieto Marugan, «El sitio de Zaragoza, de Cristobal Oudrid. Entre la popularidad y el desconocimienton,
Revista de estudios exctremeitos 1xx1v, n.° 1 (2018): 283-308.

0 Cyde Brockett, «Gottschalk in Madrid: A Tale of Ten Pianos». The Musical Quarterly 75, n.° 3 (1991):
279-315.
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obertura orquestal—, lo que explicaria la insélita rapidez con que la fantasia para diez pianos habia sido
compuesta en su dia. En realidad, la tonalidad de la obra, de nuevo, Mi bemol mayor, no sélo coincide
con la utilizada por Iradier y Glinka, sino, también, con la de Pauline Viardot, entre muy diversas
ornamentaciones colotisticas de efecto virtuoso:
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Figura 15. L. M. Gottschalk. La jota aragonesa Op. 14 (1852)*

5! Louis Moteau Gottschalk, La jota aragonesa Op. 14 (New York: William Hall & Son [1855]), placa 3445.
32 Louis Moreau Gottschalk, La jota aragonesa Op. 14 (New York: William Hall & Son [1855]), placa 3445.
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Y, de América, de nuevo, tuvo lugar el regreso de la jota aragonesa a Europa, con un compositor
espafiol, introducido en la buena sociedad parisina por Pauline Viardot-Garcia, Iradier, que habia sido
profesor de canto en Madrid de la futura emperatriz de los franceses, Eugenia de Montijo, esposa de
Napoleén m. En 1864, Iradier publicaba una nueva version de La nueva jota aragonesa de Lahoz —tan
interpretada por Pauline en la época, de lo que el compositor se jactaba en su edicién—, transportada
a la tonalidad féc/ de Do mayor para una aceptacién (y lectura) inmediata entre el pablico amatenr.
La féte des toreros [La fiesta de los toreros| presenta una nueva letra de Tagliafico y, como en la versién de
Viardot, dos voces femeninas de corte homofénico sobre un acompafiamiento libre de faltas —una
vez eliminadas las quintas walas de la partitura original—, que habfa sido presentada en Londres y
Dublin, mucho antes de su publicacién, en una fecha tan temprana como 1855:

LA FETE DES TOREROS

Paroles frangaises (JOTA DE LOS TOREROS) Musique

de . . y - 1 = del
TAGLIAFICO CHANSON ESPAGNOLE A 1 ou 2 VOIX Miro. Yradicr

Chantée par Mdme. Pauline VIARDOT
ei Marie DAMOREAU
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Ejemplo 16. S. Yradier. La féte des toreros (1864)>

Pero diez afios antes de la publicacién de esta obra en Parfs, se habia interpretado en La
Habana, por segunda y tltima vez, la fantasia de Gottschalk para diez pianos, el 28 de matzo de 1854*,
sobre los temas de la jota aragonesa, probablemente, en presencia de un prometedor violinista local,
José White. En efecto, el joven cruzaba el océano al afio siguiente para estudiar en Parfs y, afilos mds

53 Sebastian de Iradiet, La féte des toreros (Paris: Heugel [1864]).
3 Cyde Brockett, «Gottschalk in Madrid...», 289.
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tarde, se presentaba en el Palacio Real de Madrid ante Isabel 1*® con una caracteristica jota aragonesa,
dedicada a ella y compuesta especialmente para la ocasioén, con el mismo tema que Gottschalk y Fontana
llevasen a su tierra tantos afios antes, de nuevo, en Re mayor, la tonalidad original de Lahoz.”

A s Majesat Catholique ISABELLE 1l Reine d Espagne

LA JOTA ARAGONESA
Caprice

e e VIOUON arves: accompagnement de PIANG

O 8 JOSEPH WHITE.

Figura 17. J. White. La jota aragonesa Op. 5°

% La Correspondencia de Espaia, 17/11/1863, 1, https:
5349-422b-8478-caac31901ef2

% Aunque recientemente hemos conocido nuevos datos sobre la trayectoria artistica de este compositor —por
ejemplo, Yavet Boyadjiev, «Violinist Jose White in the United States: new information about his North American tour
of 1875-1876», REVIST.A MUSICAL CHILENA 72/231 (2019): 156-157—, es dificil, de momento, precisar si la
jota mencionada fue conocida por él en Cuba o bien a partir del circulo de Pauline Viardot-Garcia, teniendo en cuenta
que ésta se trasladé a Baden-Baden a partir de 1863, mudando también a esta ciudad termal su conocido salén. White

vivirfa en Paris hasta 1874.
57 José Laffite White, La jota aragonesa Op. 5 (New York: Associated Music Publishers [1975]).
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En 1872 se publicaba en Paris un nuevo tomo recopilatorio de canciones espafiolas, editadas
por el compositor Paul Lacéme d’Estalenx, titulado Fchos d’Espagne. Aparecia aqui el polo de Manuel
Garcia, «una bella serenata, muy popular en el sur de Espafia, donde la clemencia del cielo y las noches
discretas permiten todavia estos amorosos pasatiempos», con la autorizacién expresa de sus hijos,
Pauline Viardot-Garcia y Manuel Garcia (fis), para la reproduccién de la obra.

Aunque el propio editor reconocia que...

a excepcion de Garcfa, el autor de la serenata popular que aqui ofrecemos, los autores de estas
canciones son desconocidos. El nombre de éstas pertenece al sol espafiol, como sus roquedos,
sus naranjas y su sol; son la obra de este oscuro poeta con miles de voces que el pueblo tiene por
nombre. Algunas de ellas, las mas artisticas, podrian reivindicar un origen mas personal. Nuestras
investigaciones, en este punto, se han revelado infructuosas.™

...el volumen recopilatorio presentaba hasta siete nimeros de jota, «una de las danzas mas
populares de Espafia y la danza nacional por excelencia de Aragény, incluyendo la de Lahoz y algunas
de sus variantes, cuya tltima edicién en Francia habia corrido a cargo de Iradier:
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Figura 18. P. Lacome (ed.) Jota aragonaise «<anénimar»™

% Paul Lacome d’Estalenx (ed.), Echos d’Espagne (Paris: Durand, 1872), préface.
% Paul Lacome d’Estalenx (ed.), Echos d’Espagne (Patis: Durand [1872]), placa 1341,
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Apenas dos aflos después, en 1874, aparecia en Barcelona una nueva recopilacién de cantos
folcléricos por parte de José Inzenga, Ecos de Esparia, en un volumen que parece partir del de Lacoéme,
tal es su semejanza en el titulo y su cetcania a la fecha de publicacion, con una Jo/a aragonesa®, de
nuevo, refundida de la version de Lahoz de 1848, en Re mayor, sin introduccion, y con los dos temas
principales sefialados anteriormente:

LA JOTA ARAGONESA

(ARAGON.)
B,
A"egw.gE . . N
TEMA. con brio. » .

|
_l ——— = ‘ﬁﬂ'—*w

Figura 19. J. Inzenga. La jota aragonesa, Ecos de Esparia®

Y, de nuevo, tantos afios después de la muerte de Lahoz, su Nueva jota aragonesa conocetia
una nueva reedicién de manos de Saint-Saéns, quien, como sus predecesores franceses, hizo una gira
artistica por Espafia en 1880, acompafiado del violinista Paul Viardot, hijo menor de Pauline. Tras una
breve escapada desde Madrid a casa de Sarasate en Pamplona®, a quien conocian de Paris, Saint-Saéns
y Viardot oftrecieron dos dltimos conciertos, el 24 de octubre y el 1 de noviembre, en que el famoso
compositor estrenaba una zueva jota aragonesa, supuestamente, compuesta en el viaje entre Madrid y

% Todo indica que fue ésta la fuente utilizada por Manuel de Falla en su Joza de las Siete canciones populares espariolas
(1914), segtin Michael Christoforidis, «Folksong models and their sources in Manuel de Falla’s Siete canciones populares
espafiolas». Context: Journal of Music Research (1995), 13-21.

6! José de Inzenga (ed.), Ecos de Espaiia (Barcelona, Andrés Vidal y Roger [1874]).

62 Martia Nagorte, Sarasate, el violin de Enrgpa (Madrid, ICCMU, 2013).
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Pamplona. No obstante, la despedida de Espafia no fue como se esperaba: el concierto para violin
resultd oscuro y la jota aragonesa, de nuevo, sobre el tema de Lahoz, tan oida por el piblico madrilefio,
paso practicamente desapercibida —de nuevo, en tonalidad de Re mayor, que facilita una ejecucion
orquestal aseada en caso de un estreno a primera vista—:

Figura 20. C. Saint-Saéns. La jota aragonese Op. 64 (1880)%

La dltima no ha sido la mejor de estas sesiones. Compuesto su programa de una overtura [sic| de estilo
italiano [Rosamundal, de Schubert, que fue muy bien matizada por la orquesta; del primer concierto de
violin, con acompafiamiento de orquesta, de Saint-Saéns, en cuyo desempefio M.[onsicur| Viardot
tuvo que luchar con las arideces de una composiciéon donde apenas brota una melodia que halague
el oido; del cuarto concierto en do menor, para piano y orquesta, en el que su autor, M. Saint-Saéns,

 Camille Saint-Saéns, Jota aragonese Op. 64 (Paris: Durand [1880]), placa 2894.
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luci6 su ejecucion admirable, muy especialmente en el ultimo tiempo, de cuyo conjunto arménico
brota un tema lleno de brillante inspiracion; de un fragmento de la Suite algeriene (sic), de Saint-
Saéns, notable por lo sentido de sus melodias en su primer tiempo, titulado Réverie du Soir, y por
la animacién y brio que en su marcha militar se advierten; de las variaciones para violin, sobre un
tema de Haydn que, ejecutadas por M. Viardot, fueron saludadas con salves repetidos de aplausos,
que obligaron al violinista a mostrar de nuevo sus facultades en otra composicion, y de una fantasia
que M. Saint-Saéns ha escrito sobre motivos de la Jota aragonesa, el concierto de ayer, si no defraudd
por completo las esperanzas del publico, bien puede decirse que no las realizé del todo. Los
espectadores premiaron con sus aplausos a los artistas extranjeros, y los despidieron oftreciendo
una corona a M. Saint-Saéns, después del Cuarto concierto en do menor, y otra al sefior Viardot cuando
terminaba las variaciones sobte un tema de Haydn.*

Sin embargo, mas alla del parecido de esta obra, en su tema principal, con la Nueva jota aragonesa
de Lahoz, y con las de Glinka y Liszt citadas por otros estudiosos®, es evidente su inspiracion en la
Jota de Pauline Viardot-Garcia, gran amiga del compositor, asiduo de su famoso salén, por la citacién
literal, en la introduccién, por parte de violonchelos y contrabajos en pigzicato (y, después, en la parte
de primeros violines hasta la entrada de la melodia principal), de una de las frases mas caracteristicas
y diafanas de la obra —dado que se canta a solo, primero por parte de la soprano y después de la
mezz0—, la que alude a la Jota de las avellanas de Iradier, en su version de 1840..., seguramente, un
homenaje de Saint-Saéns a la dama francesa durante el viaje a Espafia con su hijo, que, sin duda, le haria
evocar su gira espafiola de 1842:
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Figura 21. P. Viardot-Garcia. La jota (1876)%

“A.D. en E/Globo,2/11/1880, 3, https:
920a-0b5b4e180275&page=3

% Suarez, J. I. «lLa primera visita de Saint-Saéns a Espafia en 1880: el descubrimiento del pianista virtuoso», en
The many faces of Camille Saint-Sdens, ed. por Mark Stegenn (Turnhout: Brepols, 2018).

5 Pauline Viardot-Garcia, La jota, sérénade des étudiants (Patis: E. Gérard et Cie., n.d. [18706]), placa C. M. 11.428.
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Figura 22. C. Saint-Saéns. La jota aragonese Op. 64 (1880)%

El recorrido internacional de la obra de Lahoz patece terminar en la obra del mayor sinfonista
finisecular, Gustav Mahler, que incluy6 el tema cantabile, el del canto quinto de la version de 1841, en
el scherzo de su monumental Tercera Sinfonia, compuesta en Austria entre 1894 y 1896. En la seccién
central de este tercer movimiento, la gran orquesta cedfa el protagonismo a un instrumento solista
inhabitual, el Fliege/horn, una especie de fliscorno situado fuera de escena, por tanto, de lejano sonido
en sala, que interpretaba uno de los temas de la jota aragonesa, al que contestaba una pequefia orquesta
de cuerda en un momento de gran lirismo onirico:

7 Camille Saint-Saéns, Jota aragonese Op. 64 (Paris: Durand [1880]), placa 2894.
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Figura 23. G. Mahler. Tercera Sinfonia, 1 (1894-1896)°

Mahler, que siempre vivié en Centroeuropa hasta su traslado a Nueva York en 1908 —por
donde habian pasado otros ilustres jozeros de la tradicién culta, como Gottschalk y Fontana— podria
haber conocido el tema utilizado a partir de la transcripcién orquestal de Ferrucio Busoni de la
Rbapsodie espagnole de Liszt en 1894%. La presencia de la jota aragonesa en la Viena finiseculat, incluso,
en la época anterior a Mahler, la asegura un dato que se ha conocido recientemente en el evento de
la musica cosmopolita mundial, internacionalmente retransmitido cada uno de enero: el Concierto de
Afio Nuevo de Viena en su edicion de 20237. Y es que Franz Welzer-Most, el director invitado por

% Gustav Mahler, IIT Symphonie (Wien: Universal Edition [19006]), placa UE. 2939.
% Erinn E. Kayt, «“How I Compose™: Ferruccio Busoni’s Views about Invention, Quotation, and the
Compositional Process», The ]ouma/ of Musicology 27, n.° 2 (2010): 224- 264
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la Orquesta Filarmoénica de Viena, inici6 la segunda parte del concierto con la obertura de la épera
cémica de Franz von Suppé, Isabella, que se estrend en la capital imperial el 5 de noviembre de 1869,
con una jota aragonesa, por supuesto, en Re mayor, cuyos numerosos arreglos conservados permiten
suponer el éxito de la obra a partir de la venta de dicho material al hogar burgués de la época, avido de
interpretar en sus sesiones de Haws Musik las Gltimas novedades de los teatros.

Ouvertiire zur komischen Oper:
ISABELLA"®

von
Franz von Suppé

Arrang. v. C. T, Bruuner,
Allegro vivace. " .
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Figura 24. E. v. Suppé. Isabella, obertura (1869)™

" Franz von Suppé (arreglo para piano de Christian Brunner), 6 Beliebte Onverturen, n ° 6, (Leipzig: Jos. Aibl,
n.d. [ca. 1876]), placa 2022.
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V. CONCLUSIONES

En funcién del orden cronolégico mostrado, la propagacién de la Nuweva jota aragonesa de
Florencio Lahoz, publicada hasta tres veces entre 1840 y 1841, parece ser, en espera de que tal
vez pudiera aparecer todavia nuevo material de archivo ain mas antiguo, el germen de las jotas
de Iradier, Liszt, Glinka, Fontana, Gottschalk, White, Saint-Saéns, Mahler y Falla, a través de la
temprana difusién de Pauline Garcia-Viardot, desde su viaje a Espafia en 1842, aunque es dificil
dictaminar la autoria de Lahoz sobre sus temas de jota, dado el inmenso acerbo popular, tanto en
Aragdn como en Madrid.

Tabla 1. Cronologfa de los temas de la Nueva jota aragonesa de Florencio Lahoz.

Focha | Publositn | Lagar Asb Thake Tonabiad Tomainlclal Temacantabie
15402 1540 Madrid Lahoz N JoR1 APARSNESS (8 S GAAIE ¥ SR VP RINES R maryor X
19540 2 [T Maduid Lahoa Nlava 1 SRS g NS 0 00 RS M ran s ¥l Wi e Remayor b X {can $)
19402 Madrid Spunwni dots arageness dela pata de cabea Ramayor x x
18402 40 Madrid Inndier Jota de s avelanas b ome | may or X
14 1476 Pak Visrdos La jo Sivinaded e inediane Mibome lmayer B
1844 [ Pak Fomtna La Mavanne (La jous aragomesal FRamayor X x
1844 (L) Laipaig Liz Groselonsergan s dbar spanische Wsan .24 Mo x
1543 (4] Dain? Ginka Caprioces brdanme swr iehime de s o s aragonea Mibomolmayor X X
1has-41 2] 20080 | mmusois Lt Romanaers espagnelé98c My o1 x
184E [T Maduid Lahoa N fos ara gon a own peducibe, divoe canies ¥ e y ol uarkicion o R mayor S Xz 1)
1551 1455 | NuevaYork | Gomehak Lajous avagonsa Op. 14 Moo Iy or % x
a (] Pai Inadir La i des wreras D mayor X
[ —"— Lahos Kerva ol aragonma o cnoe camivs pouarania ydos wariaciomer Ramayor X X (e 5)
1563 1561 21 Puk Whis Lajous aragenes Op. 3 Ramayor X
(ETS S TT] T Lapng Lt Bhapredwapagnek S 13 s mayor-Famayos X X
& 1568 Madiid Lahos Inroducciln yjoks araganma fen munes sanis (o ydos cantss) yiariscona) Solmayer X
(T3] Matiid Labod Gran jokr aragemma (variibn i Compmo) Remayor X Xt 5)
[H Pai Lacbmetod} Echos d'Expagne Ramayor x
[N Buockas | Isemgaiod) Ecosde Expaia sy X x
1580 [T Puk San Saimi Lajour aragancsa Op. 64 Remayer X x
[EEFRTEY Tt Vasa M Tercera Sifinis Famayor x

Tal cantidad de ediciones y versiones demuestran el éxito de la jota de Lahoz hasta el siglo xx
¥, de hecho, el mismo Benito Pérez Galdds en su tltima novela de la tercera setie de Episodios Nacionales,
Bodas reales (1900), ambientada en las peripecias de los esponsales de Isabel 11 y su primo Francisco de
Asfs, la menciona como parte de panorama musical de la época:

Los maestros incipientes, como Oudrid, solian agregarse al coro entusiasta de la pandilla musical,
ya en el estrecho café de Amato, ya en el del Principe o en la pasteleria de Lhatdy, y lo propio hacia
el mas joven de los tenores italianos de la compaiifa del Circo, Enrique Tamberlick, que aquel
afio habfa hecho su debut con Parisina d’Este. Los conciertos privados en casa de Soriano Fuertes
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estrechaban las amistades, enardecfan y exaltaban la fe de la religiéon musical: alli Oudrid, excelente
pianista, daba las primicias de la Jota aragonesa con variaciones™ y de la Fantasia sobre motivos de Maria di
Rohan™.

De este modo, la importancia de la jota interviene durante todo el siglo XIX, tanto en registros
folcloricos como cultos, en multiplicidad de formas™, proyectada, sobre todo, desde Francia y su
epicentro Parfs, adonde Manuel de Falla llegaria en 1907 y, a través del cancionero de Inzenga, plasmarfa
también uno de los temas de Lahoz como estribillo de la Jozz de las Sept chansons populaires espagnoles

(1914-1915):

Por eso la habanera, con sorpresa para todo espafiol, ha seguido viviendo en la musica francesa
como propia expresion de la nuestra y a pesar de que Espafia la tiene ya olvidada desde hace medio
siglo. No ha sido asf la suerte de la Jota, utilizada en Francia con intencién idéntica y que aun goza
en Espaia de la fuerza vital que tuvo en tiempos pretéritos.”

2 Pensamos que la alusion a la Jota aragonesa con variaciones, en manos del intérprete Oudrid, es la de Florencio
Lahoz y no la del propio Oudrid, dada la cronologia que puede consultarse en la Hemeroteca digital de la Biblioteca
Nacional de Espafia. Mientras que la obra de Lahoz aparece citada profusamente desde marzo de 1841, habiendo
sido editada hasta tres veces consecutivas, una por Salazar (tres cantos y catorce variaciones) y otras dos por Lodre y
Carrafa (cinco cantos y cuarenta y dos variaciones), la llamada Nueva jota aragonesa de Oudrid se menciona por primera
vez el 5 de febrero de 1850 en E/ clamor priblico, junto a algunas otras del mismo género del autor: «Musica nacional
espafiola compuesta por el sefilor Oudrid—Boleras de la zarzuela la Pradera del Canal, 4 1s.; Jota valenciana, 2 1s.; Cachucha
amatracada, 5 ts., Mollares de Sevilla, 2 1s.; Rondeiia nueva, 5 rs.; Capricho andalug, B rs.; Nueva jota aragonesa, 4 rs.; Manchegas,
2 1s.; Rondalla aragonesa del drama el Sitio de Zaragoza, 5 1s.; y reunidas las nueve 4 28 rs. Todas han sido ejecutadas en los
teatros principales de la corte con grande aplauso, y se hallan impresas ocho para piano solo y la tltima con coplas, en
casa de su editor B. Garrafa, almacén de musica y pianos, calle del Principe, ndm. 15». La nueva jota aragonesa de Oudrid
consiste, segun la edicién conservada en la Biblioteca Nacional de Espafia, en una obra para piano sumamente modesta,
de dos caras de extension, tema y seis variaciones, un refundido (tipico de la época) de la Jozz de Lahoz y de las suyas
propias. Por tanto, dada la cuidadosa documentacién que Galdés utilizé para sus Episodios Nacionales y dada la situacion
histérica inequivoca de Bodas Reales, fecha de los esponsales de la reina Isabel 11, es plausible pensar que la obra aludida
sea la de Lahoz. La confirmacién de tal datacién puede hallarse gracias a la otra obra mencionada, la Fantasia sobre
motivos de Maria di Roban, que la Biblioteca Nacional de Espafia data erréoneamente como «ca. 1840», cuando hubo de
ser posterior, dado que la 6pera de Donizetti no se estrend hasta junio de 1843 en Viena. En cualquier caso, el escritor
refiere obras que estaban de moda en la época, es decir, que debian haber sido compuestas y publicadas antes de 1846.

7 Benito Pérez Galdés, Bodas reales (Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes, 2012) acceso el 20 de junio de
2022, https://www.cervantesvirtual.com/obra-visor/bodas-reales--0/html/. La 6pera de Donizetti fue estrenada en
Viena, en 1843.

" George Brown, «A Study of the Jota Aragonesa from a Historical and Structural Standpoints, Bulletin of the
American Musicological Society 2 (1937): 14-17.

> Manuel de Falla, Escritos sobre nuisica y miisicos (Buenos Aires: Espasa Calpe, 1950), 116.
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La importancia de Pauline Viardot-Garcia como difusora durante el siglo xix de la musica
populat espafiola y rusa —a través de su Jiaison con el escritor Turguénev’®— se refleja en la mencién
que el propio Falla hacfa en 1939, mas de cien afios después del nacimiento de la gran diva hispano-
francesa:

Y esto explica no sélo la atraccion que desde su nifiez sintié Ravel por un pais tantas veces sofiado,
sino también que luego, para caracterizar musicalmente a Espafia, se sirviese con predileccion del
ritmo de habanera, la cancién mas en boga de cuantas su madre oyese en las tertulias madrilefias de
aquellos viejos tiempos; los mismos en que Paulina Viardot-Garcia, con su prestigiosa celebridad
y aquel trato tan frecuente que en Paris tuvo con muchos de sus mejores musicos, divulgara entre
ellos esa misma cancién.”

Concluimos, por tanto, con la relevancia de Pauline Viardot-Garcia en la conexién de la
Nueva jota aragonesa de Florencio Lahoz y su intensa difusién internacional, propiciada por una larga
y apasionante vida, en la que tuvo el privilegio de conocer a Lorenzo da Ponte (1749-1838) y a Igor
Stravinski (1882-1971).
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RESUMEN:

Igor Stravinsky (1882-1971) visit6 Barcelona en seis ocasiones. El musico, que
a inicios de los afios veinte estaba inmerso en una tendencia estética centrada en los
instrumentos y los conjuntos de viento, mostr6 interés por la cobla y la sardana. Tanto
fue asi que, en 1924, tras asistir a un concierto de la Cobla Barcelona, prometié a sus
intérpretes que escribirfa una sardana para cobla, una promesa que se convirtié en un
mito que ha llegado a nuestros dias. Por un lado, este articulo incluye una descripcién
del momento vital de Stravinsky y del protocolo cultural de sus estancias barcelonesas,
asi como las ctiticas relacionadas con sus conciertos y los vinculos que tuvo con la
Cobla Barcelona. Por otro lado, recoge su entusiasmo y su opinién por la cobla y la
sardana. Finalmente, indaga hasta qué punto esa seduccién incité o no al musico a
escribir una sardana para cobla.

* Musico y musicélogo. Licenciado en Interpretacion en la Escola Superior de Musica
de Catalunya y doctor en Musicologia por la Universidad Auténoma de Barcelona. Actualmente es
profesor de la Universitat de Vic-Universitat Central de Catalunya y del Conservatorio de Danza
del Institut del Teatre de Barcelona. También forma parte del Grupo de Investigacién en Estudios
Culturales y Musicales (2021 SGR 0454) de la Escola Superior de Musica de Catalunya. La mayor
parte de sus investigaciones se centran en la musica espafiola y catalana de principios del siglo xx,
destacando los estudios sobre la Cobla Barcelona, Igor Stravinsky, Manuel de Falla, Pau Casals y
Joaquin Turina. Ha participado en congresos en Alemania, Reino Unido, Francia y Espafia. Como
intérprete, ha colaborado con diferentes conjuntos catalanes, grabando mas de veinte discos, entre
ellos la integral de musica para cobla de Juli Garreta. Recientemente, ha sido galardonado con la beca
de Recerca de la Catedra Pau Casals (2023). .

Recepcidn del articulo: 25-08-2021. Aceptacion del articulo: 02-02-2022.
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Palabras clave: Igor Stravinsky; Neoclasicismo; Cobla Barcelona; Musica Catalana; Sardana;
Siglo xx.

ABSTRACT:

Igor Stravinsky (1882-1971) visited Barcelona on six occasions. At the beginning of the
1920s, the musician was immersed in an aesthetic trend focused on the wind instruments and wind
ensembles, for which he showed interest in the cobla and the sardana. So much so that, in 1924, after
attending a concert by the Cobla Barcelona, he promised its players that he would write a sardana for
cobla, a promise that became a myth that has survived to the present day. On the one hand, this article
includes a description of Stravinsky’s vital moment and the cultural protocol of his stays, as well as the
criticisms related to his concerts, and the links he had with the Cobla Batcelona. On the other hand, it
also reflects his enthusiasm and his opinion of the cobla and the sardana. Finally, it explotes to what
extent this seduction prompted the musician to write a sardana for cobla.

Key words: Igor Stravinsky; Neoclassicism; Cobla Barcelona; Catalan Music; Sardana;
Twentieth Century.

I. INTRODUCCION

Durante las primeras décadas del siglo XX, la sardana, la cobla y el timbre de sus instrumentos
se consolidaron en los contextos de la musica sinfénica y de camara, unos ambientes directamente
relacionados con las salas de concierto, creando as{ una tensién entre sus origenes populares y sus
aspiraciones més elevadas'. La inquietud cultural que se vivia en Catalufia se tradujo en una intensa
articulaciéon de asociaciones musicales que abrazaron la ideologia del Nosucentisme, un movimiento
cultural que aglutiné a artistas, politicos e intelectuales que trabajaron en la definicién de la identidad
catalana y en la modernizacion de las artes y la cultura catalanas, asi como de sus instituciones. El deseo
de crear «alta cultura» fue una de las bases fundamentales de este movimiento.?

Durante la década de 1910, algunos grupos sociales de Barcelona, influidos por los ideales de
este movimiento, pusieron en marcha iniciativas con el objetivo comun de llevar la musica de cobla a la
sala de conciertos (como habfa ocurrido con conjuntos populares europeos similares, como las bandas
de viento)®. Se animaba a los compositores a esctibir para cobla a través de concursos de composicion,
y las obras premiadas se interpretaban como parte de ciclos de conciertos en prestigiosas salas de

! Albert Fontelles-Ramonet, «La sardana segons Joaquin Tutina», Revista Catalana de Musicologia (2020):
264-265.

2 Cesar Calmell, «Un ideati per a la musica del nou-cents», Recerca Musicologica xv-xv (2004-2005): 87-106.

3 Elvira Asensti, «lLas bandas de musica en la democratizacién de la cultura musical decimonénica». En Bandas
de milsica: contextos interpretativos y repertorios, ed. por Nicolas Rincén y David Ferreido (Granada: Libargo, 2019), 21-34.
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musica*. Esto llevo a la transformacion del concepto «sardanay y a la ampliacion de las posibilidades
expresivas de la cobla, con un repertorio elevado, cercano al de la musica de camara o sinfénica. «La
sardana llevara a nuestros musicos a la Sinfonia»’, relaté Pau Casals en 1927.

Mientras que a principios del siglo xx las coblas interpretaban basicamente sardanas, durante
los afios veinte incorporaron glosas®. A partir de mediados de los afios veinte, algunos compositores
optaron por esctibir composiciones musicales de forma libre, con plena autonomia y libertad. Durante
esta época, importantes compositores catalanes (como Enric y Pau Casals, Juli Garreta, Robert
Gerhard, Joan y Ricard Lamote de Grignon, Enric Morera, Joaquim Serra, Eduard Toldra y Amadeu
Vives) escribieron para cobla.

Las autoridades musicales que visitaron Barcelona durante la década de 1920 conocieron
estos elementos en las audiciones que se organizaron en su honor. Ideadas para fomentar y divulgar
el patrimonio musical catalan, estas audiciones fueron impulsadas por la sociedad civil, aunque, en
determinadas épocas, formaron parte de los programas culturales de Gobierno’. Estos recitales,
que abatrcaban obras relacionadas con Catalufia, contaban con la patticipacién de varios solistas y
agrupaciones musicales catalanas, entre las cuales destacaba la Cobla Barcelona, una de las formaciones
mas prestigiosas en el ambito de concierto. Esta formacién ofrecid conciertos a Béla Bartok, Manuel
de Falla®, Max von Schillings, Kurt Schindler, Richard Strauss o Igor Stravinsky’. Los promotores de
las audiciones recogieron sus opiniones, unos juicios que contribuian a valorar y a dignificar la cobla
y el patrimonio musical que interpretaba. Incluso intentaron seducitlos para que escribieran una obra
para la formacién. Estas audiciones proyectaron atencién y visibilidad a la cobla y encarnaron la idea
de como un conjunto instrumental —imaginado como catalan y antiguo— podfa ser revestido de
modernidad e incluso de vanguardia, una concepcién que dialogaba con la tradicién y que encajaba
con los ideales del neoclasicismo musical. A lo largo de estas paginas examinaremos el caso de Igor
Stravinsky.

* Albert Fontelles-Ramonet, «L.a Cobla Barcelona (1922-1938). Un projecte noucentista», (tesis doctoral,
Universitat Autonoma de Barcelona, 2020).

* Llibre d’or de la sardana. Coleccién patticular de Enric Mafiosas.

¢ Albert Fontelles-Ramonet, Joaquim Rabaseda «El Ball de Gegants de Solsona i la invencié d’un nou génere
musicaly, Oppidum (2018): 86-101. Una glosa es una composicion musical de forma libre, casi siempre de un solo
movimiento, centrada en una melodia popular que se transforma y se desarrolla mediante repeticiones, vatiaciones,
ampliaciones, modulaciones, cambios de instrumentacién y otros recursos de escritura

" «La visita d’Einstein», Catalunya Grafica, abtil de 1923, 8. En 1923, ¢l cientifico Albert Einstein pasé una
semana en Barcelona invitado por la Mancomunitat de Catalunya, una institucién que querfa promocionar la ciencia y
su obra de gobierno. Durante la visita, Einstein asisti6 a una audicién de sardanas de la Cobla Barcelona que se celebrd
en honor al cientifico.

8 Fontelles-Ramonet, Albert. «Manuel de Falla catalanéfilo: la sardana y la sonoridad de la cobla en Atlantida.
Cuadernos de Miisica Lberoamericana 34 (2021): 271-306.

° Fontelles-Ramonet, «I.a Cobla Barcelona...», 271-373.
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Tlustracién 1. La Cobla Barcelona en 1924. Coleccion particular Eduard Boada.

II. IcorR STRAVINSKI Y LA COBLA BARCELONA

El 6 de marzo de 1924, Igor Stravinsky, juntamente con su esposa Vera, cogié un tren con
destino Batcelona para dirigir tres conciertos con la Orquesta Pau Casals en el Gran Teatre del Liceu.
Segin el dietario de Vera, pasaron unos momentos de nervios en la frontera, porque ninguno de los
dos disponia de nacionalidad y los guatdias los retuvieron momentaneamente'’. Por la noche del dfa
7 llegaron a Barcelona y se alojaron en el Hotel Ritz. Al dfa siguiente fueron al frente maritimo y se
encontraron con Joan Mestres Calvet y Joaquim Pena. Por la noche asistieron a la representacion
de dos 6peras de camara de la compafifa Otte-Crabbe en el Teatre Barcelona: La serva padrona de
Giovanni Battista Pergolesi y Noces d’or de Armand Crabbé (letra) y August Maurage (musica)''. A
medianoche del dia siguiente, fueron a un cabaret, donde segin Vera, se bailaban danzas gitanas:

1" Paul Sacher Stiftung, Stravinsky Collection, Vera Stravinsky’s diaties (marzo de 1924).

" «Opera de cambray, La Publicitat, 11 de marzo de 1924, 5; X. [Samper, Baltasar] «Companyia d’Opera de
Cambra Ottein-Crabbe», La Publicitat, 14 de marzo de 1924, 4. La orquesta de camara estaba dirigida por Blanch, y
los artistas Angels Ottein, Armand Crabbé y Carlos del Pozo: «dieron una notable prueba de su talento». Durante el
entreacto, intepretaron Barcarole de los «Cuentos de Hoffman» de Offenbach, Andante cantabile op.11 de Tchaikovsky y
un Minuet de Bolzoni.
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«vimos una gitana ruso-espafiola, Sagarino Antonovna»'>. El martes 11, la prensa empez6 a hablar
de la estancia batrcelonesa del compositor'. Rafael Moragas, ctitico de La Tribuna y director artistico
del Liceu, transcribié una conversacién que habia tenido con Stravinsky durante la pausa de un
ensayo de E/ pdjaro de fuego: «Construccion objetiva y no descriptiva. El misterio es lo que uno ignora.
Ensayemos de no ignorar nada y sobretodo, procuremos que nada quede oculto. El misterio es aun
el impresionismo», decia el musico al critico'. El miércoles 12, Joan Lamote de Grignon envié una
carta a Stravinsky y le pidié que terminara antes el ensayo, ya que algunos musicos de la Orquestra Pau
Casals debian asistit en una audicién de la Banda Municipal de Batcelona.!

El dia 13, a las diez menos cuarto de la noche, hizo su primer concierto en el Liceu donde se
interpretd la Sinfonia Jrpiter, K. 551, de W.A. Mozart, Fuegos artificiales, Canto del ruisesior y la suite de E/
pdjaro de fuego de Tgor Stravinsky; v la Serenata italiana de Hugo Wolf'°. Stravinsky dirigi6 sus obras y el
director austriaco Franz Schalk las restantes. Al finalizar los ensayos del dfa 15, el musico ruso expresé
a Rafael Moragas que tenia ganas de tomar un té. El critico le llevé al Ateneu Barcelonés, donde
coincidié con la Penya Gran, un grupo de intelectuales catalanes formado por Joaquim Borralleras,
Francesc Pujols y Rossend Llates, entre otros'”. Durante la tarde, Stravinsky les explicé vatias anécdotas
de su vida y les expuso pensamientos estéticos de sus composiciones: «no busquen en ellas al ruso,
comenté a los ateneistas™®. A lo largo de la conversacion sutgi6 el tema de la cobla y de la sardana y
Stravinsky respondié: «no he oido nunca una sardana y a fe que me interesa»".

El dfa 16, la Orquesta Pau Casals interpretd la Sinfonia nimero 5, op. 67, de Beethoven; el Canto
de los sirgadores del 1 olga, Scherzo fantdstico, Petrushka de Igot Stravinsky; La condenacion de Fausto de Hector
Berlioz; el Idilio de Sigfrido, y el «Preludio y Muerte de amor» de Tristin e Isolda de Richard Wagner.

20

Nuevamente, Stravinsky dirigié sus obras y Franz Schalk las restantes®. Por la mafiana del domingo

dia 16, Igor y Vera visitaron la Catedral de Barcelona, asistieron a una audicién de sardanas que ofrecia

12 Paul Sacher Stiftung, Stravinsky Collection, Vera Stravinsky’s diaries (9 de matzo de 1924): «watch a Russian-
Spanish gypsi woman Sagarino Antonovna Tiomkinay.

1 Xavier Caubany, «Igor Strawinsky», La Publicitat, 11 de marzo de 1924, 1.

! Pangloss, «Igor Strawinsky, audaz, arquitectonico y anti impresionista, La Tribuna, 11 de matrzo de 1924, 1.

15 Paul Sacher Stiftung, Stravinsky Collection, Kotrespondanze, top. 122.1.718.

' Jgor Stravinsky dirigfa sus obras y Franz Schalk las restantes.

" Mario Verdaguet, Medio siglo de vida intima barcelonesa (Batcelona: Barna, 1957), 140. Segiin Mario Verdaguer,
Francesc Pujols ensefi6 la biblioteca del Ateneu Barcelones a Igor Stravinsky, quien expresé: «Llevo ya recorrido casi
medio mundo. He visto y admirado un sinfin de bibliotecas, eso si, publicas todas ellas. Pero una maravillosa biblioteca
que han formado tres generaciones de cultisimos barceloneses, para disfrutarla ellos en particular cémodamente
aposentados en seflorial mansion, es cosa que veo por primera vez en mi vida. Este Ateneo honra a sus asociados tanto
como a Barcelonay.

8 Ibid.

Y 1bid., Avel-li Artis, «Batcelona le abucheo le aclamo vy le festejow, Destino, 1751 (1971): 48-49.

2 Oriol Martorell, «Stravinsky a Barcelona: Sis visites i dotze concertsy, D’arz 8 (1983): 99-129.
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la cobla Els Montgtins en la plaza Catalunya®, y fueron a la plaza de Toros de las Arenas™. Asi lo
anot6 Vera en su dietatio: «vimos sardanas (danzas en la calle) y fuimos a una corrida de toros»*. Por
la noche, cenaron con el ministro de instruccién publica, Felip Rodés.*

El martes dfa 18, la Banda Municipal de Barcelona dedicé una «audicion privada» a Stravinsky
y a Schalk en el Liceu®. Es probable que este concietto se organizara para agradecer la amabilidad que
habfa tenido Stravinsky al aceptar los cambios de horatio de los ensayos del fin de semana. Aunque
cabria pensar que este recital formaba parte del plan estratégico ideado por Lamote con el objetivo

de legitimar la banda®*

, de buscar la opinién del musico ruso, e incluso, de incentivar la escritura para
la formacién®’. La institucion musical interpreté Marxa catalana de Joan Lamote de Grignon, Rapsodia
de la Mancha de Emilio Vega, Preludio de Tristin e Isolda de Richard Wagner, Rondalla aragonesa de Enric
Granados, Juny de Juli Gatreta, Rapsodia espariola de Isaac Albéniz, E/ aprendiz de brujo de Paul Dukas, con
transctipciones de Joan Lamote de Grignon®. Cabe destacar que en 1921 Lamote de Gtignon decidio
incluir dos tenoras y un tible a la plantilla de la banda con el objetivo de ampliar la paleta de colores
y consecuentemente lograr un timbre en determinados pasajes”. A parte de estas transcripciones,
Lamote de Grignon y otros musicos incluyeron la sonoridad de la cobla, concretamente de la tenora
y del tible, en obras originales y también en transcripciones de obras de musicos europeos, como, potr
ejemplo, E/ aprendiz de brujo de Dukas. Rafael Moragas relaté en La Tribuna que el concierto habia
gustado «en extremor a Stravinsky y que habia felicitado «efusivamente» a Lamote™. Al cabo de unos
dias, Lamote de Grignon envié de nuevo una carta a Stravinsky y le pidié que expusiera por escrito su
opinién y que la enviara al alcalde de Barcelona®. Hoy dia, desconocemos si Stravinsky lleg6 a dedicar
unas palabras de elogio a la formacién barcelonesa.

2 «Sardanesy», La Veu de Catalunya, 15 de marzo de 1924, 4.

2 «Diversiones varias», i/ Diluvio, 16 de marzo de 1924, 14.

% Paul Sacher Stiftung, Stravinsky Collection, Vera Stravinsky’s diaries (16 de marzo de 1924): «Whatch a
sardana (street dance) and go to a bullfight».

% Paul Sacher Stiftung, Stravinsky Collection, Vera Stravinsky’s diaries, (matzo de 1924).

5 Paul Sacher Stiftung, Stravinsky Collection, Korrespondanze, top. 122.1.719. «Audition Privée, donné en
honneur de Stravinsky, pour la Banda Municipal de Barcelona.

% A partir de 1924, la Banda Municipal de Barcelona dedicé conciertos a varias autotidades musicales que
visitaron Barcelona: Richard Strauss (1925), Irving Schwerke (1926), Manuel de Falla (1927), Max von Schillings o
Joaquin Turina (1928).

27 Fontelles-Ramonet, «Manuel de Falla...», 276.

% Paul Sacher Stiftung, Stravinsky Collection, Korrespondanze, top. 122.1.719.

# 1’ Auditoti, Archivo de la Banda Municipal de Batcelona; Josep Matia Almacellas, Banda Municipal de Barcelona:
1886-1944: del carrer a la sala de concerts (Barcelona, Arxiu Municipal de Barcelona, 20006), 243.

% Rafael Moragas, «En honor del gran compositor Strawinsky», La Tribuna, 19 de marzo de 1924, 2.

31 Paul Sacher Stiftung, Stravinsky Collection, Kortespondanze, top. 122.1.723. Joan Lamote de Grignon envié
la carta a Stravinsky el dia 21 de marzo de 1924: «Je n’ai pas besoin de faire ressortir 'importance de cette démarche au
points de revue de la considération que la Banda doit suer sitar de la Municipalité et années de la morale de mes artistes».
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El 19 de marzo la Cobla Batcelona ofrecié una audicién de sardanas dedicada a Stravinsky en
el patio del Ateneu Batcelones™. La junta ditectiva, que habia captado el interés que generaba la cobla
y las sardanas en el musico durante la reunién en el Ateneu decidid, espoleada por Rafael Moragas,
organizar el acto en forma de obsequio. Segun varios cronistas, por la mafiana, el patio del Ateneu
estaba lleno de socios, criticos y musicos. La Cobla Barcelona interpretd Toc d'oracid 'y Per tu ploro de
Pep Ventura; Serra amunt de Enric Morera; Juny y Liicorella de Juli Garreta y otras sardanas de Joan
Lamote de Grignon, Francesc Pujol y Cassia Casademont®. Aunque se desconocen el nombre de las
tres ultimas sardanas, podemos hacer una estimacién basada en el repertorio que tocaba la formacion
en aquellas fechas. Por un lado, podria ser que interpretara Rosa del fo/lé de Lamote de Grignon, una
de las obras mas divulgadas por la cobla durante aquellos afios*. Por otro lado, también podia haber
sonado Carme gentil de Casademont y Trapecera de Pujol, interpretadas en el Palau de la Musica y en la
sala del Orfed Gracienc®. Los autores que aparecen en el programa nos lleva a pensar que una de las
finalidades del concierto era mostrar la evolucion de la escritura de este género. Las obras de Ventura®
representaban la tradicion y el origen de la formacion: El Ampurdin (Emporda)®’. Las de Lamote
de Grignon y Garreta simbolizaban la «alta cultura» y la creacién artistica y, a la vez, posicionaban la
musica catalana a escala europea®, mientras que las de Morera establecian un puente entre la vertiente
«tradicional» y la de la composicién «académicax». En definitiva, un discurso evolutivo enmarcado entre
la tradicién y la creacién, que mostraba como una sonoridad antigua podia ser revestida de modernidad,
de sinfonismo e, incluso, para algunos, de vanguardia.

%2 Jeroni de Mortagas, «Les sardanes, Strawinsky a I'Atenews, La Publicitat, 20 de marzo de 1924, 3.

¥ Rafael Moragas, «<En honor del gran compositor Strawinsky», La Tribuna, 19 de marzo de 1924, 2; Jeroni
de Moragas, «Les sardanes, Strawinsky a U'Atenewr, La Publicitat, 20 de marzo de 1924, 3; «Una fiesta en el atenco.
Strawinsky ha prometido componer una sardanay, E/ Diluvio, 20 de marzo de 1924, 14; Joan Llongueras, «Del sojorn de
Strawinsky a Barcelona», La Ven de Catalunya, 23 de marzo de 1924, 3; Joan Salvat, «Strawinsky», Revista Musical Catalana
244 (abril de 1924): 87.

* «Concert de sardanes», La Ven de Catalunya, 5 de marzo de 1924, 1.

¥ «Diada de Cap d’any», La Ven de Catalunya, 1 de enero de 1924, 4; «Concert», La Publicitat, 1 de febrero de
1924, 4.

3 Anna Costal i Fornells, «Les sardanes de Pep Ventura i la musica popular a Catalunya entre la restauraci6
dels Jocs Florals i la Primera Republica (1859-1874)» (tesis doctoral, Universitat Autonoma de Barcelona, 2020).

7 El Ampurdan es una regién natural e histética del noreste del Principado de Catalufia que constituye la
fachada maritima de la regién de Gerona.

% Anna Costal i Fornells y Bernat Castillejo, «Presentacié [text introductoti a Uedicid)y, Juli Garreta (1875-
1925): Obra completa 11. Sardanes, vol. 4 (1902-1904) (Barcelona: Trit6, 2011), 3.
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Tlustracion 2. Dedicatoria de Igor Stravinsky al Ateneu Barcelones, 15 de marzo de 1924.
Ateneu Barcelones, Colecciones digitales.

Rafael Moragas, desde La Tribuna, fue uno de los primeros ctiticos que recogid el evento:
«Stravinsky no perdié ritmo, ni melodfa, ni modulacién, ni contrapunto. Evidencié entusiasmo por la
bella danza populan®. Jeroni de Moragas, desde La Publicitat expuso:

A través del mondéculo su ojo escrutaba los movimientos de la cobla; su oido, por donde habian
pasado todos los sonidos, escuchaba atenta aquella sonoridad nueva, y de vez en cuando, hacfa una
exclamacién de sorpresa; lo encontraba espléndido [...]. Pep Ventura, con su Per tu ploroy Toc d’oracid
le conmovia por su sencillez, por su melodia; Serra amunt de Morera la ha encontrado admirable.
Después de escuchar Juny pidié «mas Garreta» la espontaneidad de aquella sardana le encantaba,
su técnica le sorprendfa. Ha entendido perfectamente el ritmo de la sardana, la instrumentacion de
la cobla y el sentido de nuestra danza. Pot eso ha dedicado sinceros elogios a la musica catalana.”

También hablé Joan Llongueras desde La Vex de Catalunya: «El maestro Stravinsky escuchaba
con sostenida y fuerte atencién y con creciente interés. Las obras de Garreta le atrajeron y le cautivaron

¥ Rafael Moragas, «En honor del gran compositor Strawinsky», La Tribuna, 19 de marzo de 1924, 2.

“Jeroni de Moragas, «Les sardanes, Strawinsky a ’Atenews, La Publicitat, 20 de marzo de 1924, 3: «El music rus
queda encisat de la nostra musica, dels nostres instruments. A través del monocle el seu ull escrutava els moviments de
la cobla; la seva oida, per on hi havien passat tots els sons, escoltava atenta aquella sonoritat nova, i de tant en tant, feia
una exclamaci6 de sorpresa; ho trobava esplendid |[...]. Pep Ventura, amb el seu “Per tu ploro” i ““Toc d'oracid” el commovia
per la seva senzillesa, per la seva senzillesa, per la seva melodia; “Serra amunt’ d’en Morera, ’ha trobat admirable.
Després de sentir “Juny” ha demanat “més Garreta”, Pespontaneitat d’aquella sardana I’encisava, la seva técnica el
sorprenia. Ha entes perfectament el ritme de la sardana, la instrumentaci6 de la cobla i el sentit de la nostra dansa. Per
aixo ha dedicat sincers elogis a la musica».
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tanto que no pudo dejar de exclamar*, al oir Juny y Liicorella: Ah! Qué robusto, jqué hermoso»*. Segun
el cronista, acabada la audicién, Stravinsky coment6 diversos aspectos técnicos de la sardana y de la
cobla con Jaume Pahissa*, Joan Lamote de Grignon y Joan Llonguetas, y felicit6 a los componentes de
la Cobla Batcelona especialmente al tenora solista, Albert Marti*. También les pregunté acerca de los
instrumentos®. Natcis Paulis, que fue intérprete de flabiol durante el concierto, explicé que Stravinsky
habia sentido una especial admiracion por ese instrumento®. Tras observar los aspectos técnicos y de
construccion de los instrumentos y de consultar diversas partituras?’, varios miembros de la cobla le
propusieron que escribiera una sardana y él contest6 que «le gustatia hacetlo»®. Y es que, segin varios
medios, Igor Stravinsky prometi6é a los componentes de la Cobla Barcelona que escribirfa una. E/
Diluvio encabezé la crénica con el siguiente titulo: «Strawinsky ha prometido una sardana»® y los otros
medios lo describieron de la siguiente manera:

Tan grande fue la admiracion sentida por el compositor, que solemnemente prometié a los
profesores de la magnifica «Cobla Barcelona» componer una sardana. Conmovidos quedaron el
maestro Albert Marti y sus amigos ante promesa de compositor tan genial.®

1 Llongueras expuso a La Veu de Catalunya, 23 de matrzo de 1924, 3, que la audicién de la Cobla Batcelona
en el Ateneu se habia realizado el dia 16 de marzo por la mafiana, mientras que el resto de medios expusieron que se
realiz6 el dia 19 de marzo: «El mestre Strawinsky escoltava amb sostinguda i forta atencié i amb creixent interes. Les
obres d’en Garreta, de Sant Feliu de Guixols, sobretot I’atragueren, i el captivaren tant que no pogué estar-se d’exclamar,
en sentir les sardanes Juny i Llicorella: —Ah! Ca c’est fort, c’est beaul»; Rafacl Moragas, «En honor del gran compositor
Strawinsky», La Tribuna, 19 de marzo de 1924, 2: «este mediodia comparecié la Cobla Barcelona en el patio del Atencow;
Jeroni de Moragas, «Les sardanes, Strawinsky a I’Atenew», La Publicitat, 20 de marzo de 1924, 3: «el dia de Sant Josep, al
mati, la Cobla toca davant del gran music»; E/ Diluvio, 20 de marzo de 1924, 14: «ayer fue satisfecho con una audiciéon
de sardanas.

2 «Ah! Ca Cest fort, C’est beaul». Todas las traducciones de este articulo han sido realizadas por el autor.

# Paul Sacher Stiftung, Stravinsky Collection, Korrespondanze, top. 122.1.623. En el archivo del compositor
se conserva un recibo de suscripcién para la edicién de la partitura para canto y piano de la 6pera Marianela de Jaume
Pahissa. Stravinsky aporté 100 pesetas.

* Rafael Moragas, «En honor del gran compositor Strawinsky», La Tribuna, 19 de marzo de 1924, 2; «Una
fiesta en el Ateneo. Strawinsky ha prometido componer una sardana», E/ Diluvio, 20 de marzo de 1924, 14.

* Ibhid.

* Jordi Leon i Royo, Metode basic per a ['estudi del Flabiol i Tambori (Barcelona: DINSIC, 2003), 104-105.

7 Jeroni de Motagas, «Les sardanes, Strawinsky a I’Atenew», La Publicitat, 20 de marzo de 1924, 3.

* Joan Llongueras, «Del sojorn de Strawinsky a Batcelonay, La Veu de Catalunya, 23 de matrzo de 1924, 3: «prou
voldria i li plauria fer-hon.

# «Una fiesta en el Atenco. Strawinsky ha prometido componer una sardana», E/ Diluvio, 20 de matzo de
1924, 14.

30 Rafael Moragas, «En honor del gran compositor Strawinsky», La Tribuna, 19 de marzo de 1924, 2
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Y entre estos elogios ha dicho la mejor cosa: «Cuando esté en Paris, enviadme varias sardanas, que
las quiero estudiar; enviadme también unas cuantas melodfas populares; después yo os enviaré mi
sardana»’'.

Pidi6 como lo podria hacer para obtener las partituras de Garreta, y para conseguir algunas
recopilaciones de melodias populares catalanas. No faltaron quienes se encargaron de procuratle
todo lo que ¢l deseaba. Habl6 con los amigos de la Cobla Barcelona, los felicité con efusion, les
pidio algunos detalles de los instrumentos, y contestando a los ruegos que le hicieron que escribiera
alguna sardana, contest6 que le gustaria hacetlo.”

Al dia siguiente, Igor y Vera, junto con Felip Rodés, visitaron la montafia de Montserrat™.
Por la noche asistieron a un banquete en el Ritz en honor al compositor, que estaba organizado por
entidades, particulares y la propia junta del Gran Teatro del Liceu y en el que también asistieron
musicos, ctiticos y representantes de diversas entidades™. Borras de Palau abtié champan y en nombre
de la prensa leyé unas palabras en ruso, en castellano y en catalan. Stravinsky insistié en que se hablara
en catalan y, segin Llongueras, al levantarse: «vino a decir que, asi como de los discursos en cataldn ¢él
habfa captado tan solo cuatro o cinco palabras, si de su musica quedasen en Barcelona tres personas
por cada siete que la hubiera claramente comprendida, €l creetia que esto ya es suficiente por ahora»™.
Tras los patlamentos de Andreu Mas —tepresentante del Ateneu— y de Eusebi Bertran —presidente
de la junta del Liceu— Stravinsky se levantd, abraz6 a Bertran y se dirigié a los asistentes:

3! Jeroni de Moragas, «Les sardanes, Strawinsky a ’'Atencw, La Publicitat, 20 de marzo de 1924, 3: «I entre
aquests elogis ha dit la cosa millor: “~Quan sigui a Parfs, envieu-me unes quantes sardanes, que les vull estudiar; envieu-
me també unes quantes melodies populars; després jo us enviaré una sardana meva.

> Joan Llonguetas, «Del sojorn de Strawinsky a Barcelona», La Ven de Catalunya, 23 de marzo de 1924, 3:
«Demana com ho podria fer per a obtenir les partitures d’en Garreta, i per a procurar-se alguns reculls de melodies
populars catalanes. No mancaren els qui s’encarregaren de procurar-li tot allo que ell desitjava. Parla amb els amics de la
cobla, els felicita amb efusié, els demana alguns detalls dels instruments, i contestant als precs que li feren que escrivis
alguna sardana, contesta que prou voldria 1 li plauria fer-how.

>3 Paul Sacher Stiftung, Stravinsky Collection, Vera Stravinsky’s diaties, (marzo de 1924).

> Rafael Moragas, «El banquete de anoche, Homenaje a Strawinsky», La Tribuna, 21 de marzo de 1924, 1;
«Homenatge a Strawinsky», «Tercer concert Strawinsky- Shalk», Ia Publicitat, 22 de marzo de 1924, 3; Joan Llongueras,
«Del sojorn de Strawinsky a Barcelonax, La VVen de Catalunya, 23 de marzo de 1924, 3. Los diatios recogen las personas
que asistieron en el banquete: Carles Ballin, Joan Borras de Palau, Manel Bosch, Manel Clausells, Juli Garreta, Miquel
Llobet, Joan Llongueras, Rafacl Moragas, Frank Marshall, Jaume Pahissa, Joaquim Pena, Josep Sabater, Baltasar Samper,
Fernandez Zanni, entre otros.

% Joan Llongueras, «Del sojorn de Strawinsky a Barcelona», La Ven de Catalunya, 23 de marzo de 1924, 3:
«vingué a dir que aixi com dels discursos en catala ell n’havia copsat no més quatte o cinc paraules, si de la seva musica
en restessin a Barcelona tres persones per cada set que ’haguessin clarament compresa, ell creuria que aixo ja és suficient
per aray.
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Yo dudo, no de mi —afiadi6— sino que el verdadero valor de mis obras corresponda a la proporcion
de vuestros elogios. Yo no soy ni un orgulloso ni un modesto, pero sé con qué conciencia son
creadas. Me voy de Barcelona con la satisfaccién de haber visto crecer, hora por hora y dia por
dia, el nimero de mis amistades, y de eso me siento bien afortunado. Aqui he sentido fuerte y
he comprendido bien y me he aprovechado de grandes cosas: he oido musicas que nunca habia
escuchado y he penetrado en su alma catalana porque, gracias a sus cuidados, no como un forastero
ocasional, sino de la manera como vosotros mismos las sentis yo he sentido todas las cosas de su
hermoso pafs.™

Después de los aplausos, Mestres anuncié que Stravinsky volvetia el préximo afio. Un grupo
de criticos se acercaron al musico e insistieron en que escribiera una sardana y que se estrenara durante
el proximo afio. Llongueras, que era uno de ellos, expuso: «Stravinski contesté que era su proposito
hacerla, pero que no podia decir cuando la escribirfa; que necesitaba tiempo para esto, que él la haria
cuando, desde el punto de vista catalan, la pudiera discutir con nosotros y tener completamente la
raz6n»”’. El cronista de E/ Diario de Barcelona también relatdé que Stravinsky, durante el banquete,
habfa elogiado la musica catalana y que habia prometido estudiar el folclore catalan y escribir una
sardana®®. También lo hizo el cronista de E/ Déa Grdfico: <Tuvo frases de enaltecimiento para nuestra
musica popular”’; el D’aci i d'alla: «Stravinsky se anima con las sardanas y prometié escribir una.
Alguien bien conocido lo ha documentado de los instrumentos de la cobla»®; y el de la Revista de! Orfed
Gracienc: «se enter6é con minuciosidad de los instrumentos, ritmo, reparto, etc. y pidié algunas sardanas
pata estudiarlas y algunos motivos populares catalanes, prometiendo una sardana»®'. Aquella noche,
Stravinsky conocid a Juli Garreta®, uno de los compositores catalanes mas relevantes que habia escrito
sardanas para cobla y que el musico ruso habia elogiado. Segun algunos medios, Garreta le entregd

36 Ibid. «Jo dubto, no de mi —afegi— sind que la veritable valor de les meves obres cotrrespongui a la proporcié
dels vostres elogis. Jo no séc¢ ni un orgullés ni un modest, perd sé amb quina consciencia elles s6n creades. Me’n vaig
de Barcelona amb la satisfaccié d’haver vist créixer, hora per hora i dia per dia, el nombre de les meves amistats, i d’aixo
me’n sento ben sortds. Aqui he sentit fort i he compres bé i m’he aprofitat de grans coses: he sentit muisiques que
mai havia sentides i he penetrat en la vostra anima catalana perque, gracies a les vostres atencions, no com un foraster
passavolant, sin6 de la manera com vosaltres mateixos les sentiu jo he sentit totes les coses del vostre bell pafs».

5 Ibid. «Strawinsky contesta que era el seu proposit fer-la, perd que no podia dir quan esctiutia; que necessitava
temps per aixo, que ell la faria quan sota el punt de vista catala la podria discutir amb nosaltres i tenir completament la
rady.

% Banquete-Homenaje a Igor Strawinsky», Diario de Barcelona, 24 de marzo de 1924, 3558.

% «Una fiesta en el Ateneo. Strawinsky ha prometido componer una sardana», E/ Diluvio, 20 de marzo de
1924, 14.

% «La musica russa», D’aci i d'alla, abril de 1924, 245: «Stravinsky s’engresca amb les sardanes i ha promes
escriure’n una. Algd ben conegut de nosaltres, I’ha ben documentat a proposit dels instruments de la coblax.

81 Revista de 'Orfed Gracienc, mayo de 1924, 690: «s’entera amb minuciositat dels instruments, ritme, repartiment,
etc... i demana algunes sardanes per a estudiar-les i alguns motius populars catalans, prometent una sardana en ésser a
Parisy.

62 Joan Llongueras, «Del sojorn de Strawinsky a Barcelona», La Ven de Catalunya, 23 de marzo de 1924, 3.
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una copia de Juny®. El dltimo dia de Stravinsky en Barcelona fue el 21 de marzo, y terminé con un
concierto en el Ateneu Batrcelonés donde Merce Plantada y el musico ruso interpretaron una seleccion
de su musica®. Por la noche Igor y Vera Stravinsky cogieron un tren con destino a Madrid.®®

III. LA ESTANCIA BARCELONESA DE 1925

Después de su estancia en Madrid, Stravinsky tuvo una enorme carga de trabajo que hizo
postergar la composicién inmediata de una posible sardana. Al volver a Biarritz, el musico terminé el
Concierto para piano e instrumentos de viento. A finales de abril de 1924, hizo una audicién de esta obra en
casa de la princesa Polignac®. En mayo, Stravinsky interpreto la parte de piano durante el estreno en
la Opera de Parfs. Segin Boucourechliev, Polignac quedé tan sorprendida que le encargé una sonata

para piano®. Al volver a Biarritz, Stravinsky comenzé a componerla®®

. Cuando apenas habfa terminado
el primer movimiento, tuvo que interrumpir el proceso pata iniciar el traslado de Biarritz a Niza®,
y no pudo retomarla hasta octubre de 1924. Justo después, inici6 una gira europea que le llevé a
Varsovia, Praga, Leipzig, Berlin, Amsterdam, La Haya, Ginebra, Lausana y Marsella™. A principios de
1925 efectud su primera gira en América, dénde actud en Nueva York, Boston y Chicago, entre otras

ciudades.”

Después de esta intensa actividad musical, Igor Stravinsky visité nuevamente Barcelona sin
tener presente en ningin momento el asunto de la sardana. En esta ocasién, se comprometi6 a repetir
la programacién de los conciertos realizados en 1924 (exceptuando E/ canto de los sirgadors del 1/0/ga)
e incorpord algunas novedades, como el Ragtime y La bhistoria del soldado —«una obra de camara muy
importante para mi», relatd Stravinsky al secretario de la Orquesta Pau Casals™; y el Octeto y el Concierto
para piano e instrumentos de viento —seré el solista de este concierto para piano y orquesta»™. A la vez, el

63 «Patlem de Garreta», La Gralla, 24 de diciembre de 1925, 8: «I.a Cobla Barcelona toca Juny, i el music rus
—quiet i atent— s’aixeca dret i prorromp en exclamacions d’entusiasme, i es desfa en lloances per al compositor [...].
En entornar-se’n, se n’emporta aquella sardana».

¢ «Homenaje a Strawinsky», E/ Dia Grdfico, 22 de marzo de 1924, 3.

% Paul Sacher Stiftung, Stravinsky Collection, Vera Stravinsky’s diaries (marzo de 1924).

5 Etic Walther, La obra de Stravinsky: una interpretacion. Trad. por Santiago Martin (Barcelona: Salvat Editors,
1980), 73.

7 André Boucourechliev, Igor Stravinsky (Madrid: Ediciones Turner Musica, 1982), 172.

% {gor Stravinsky, Crdnicas de mi vida. Trad. por Elena Vilallonga (Barcelona: Alba Editorial, [1935] 2005), 120.
«LLos dltimos meses que residi en Biarritz los consagré a la composicién de mi Sonata para pianow.

9 Walther, La obra..., 73.

70 1bid.

" Thid.

72 Paul Sacher Stiftung, Stravinsky Collection, Korrespondanze, top. 122.1.2124

73 Ibid. «Histoire du Soldat, ouvte de chambre trés impottante de moi [...] Concerto pour piano, c’est alors moi
qui ferai le soliste en jouant mon concerto pour piano et orchestre |[...] Octuor, qui serait par conséquente la troisieme
nouveauté».
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musico pidi6 contar nuevamente con la presencia de la cantante Merce Plantada: «estuve muy contento
de ella»™.

En esta ocasién, Vera no anoté nada en su dietario, lo que dificulta saber con exactitud los dias
de llegada y de retorno, asi como las diferentes actividades que hicieron. Se parte de las fechas de los
tres conciertos celebrados en el Liceu con la Orquesta Pau Casals. En el primero, celebrado el 28 de
marzo, se interpretd Fuegos artificiales, E/l canto del Ruisesior, suite de Puleinella, Ragtime y suite de Petrushka.
En el segundo, celebrado el 2 de abril, Scherzo fantastico, E/ Ruisesior (Preludio y dos arias), Tres poemas de
la lirica japonesa, Pribaoutki, Pastoral (Canto sin palabras), Tz/inbom (Tres historias para nifios), Octeto, La
historia del soldado, El fanno y la pastora y suite de E/ pdjaro de fuego. En el dltimo, celebrado el 5 de abril,
Sinfonia en Mi b, Concierto para piano y instrumentos de viento, y la suite Petrushka.”

EMPRESA JOAN MESTRES CALVET |

\% GranTea.tre del Liceu

Rlchard Strauss [’\
Igor Strawinsky
Hans Winderstein

Ciril S]avmnaky d’Agreneff g‘?_‘.‘g

8 Grans Audicions Simfoniques &2
e ﬂ
@ DRQUESTRA PAU CASALS

—— Salint

-
%}% Meres Plantada o T s.r.-;m-.

AM SRR e P une.

Tlustracion 3. Programa de la Temporada de Cuaresma de 1925. Societat del Gran Teatre del Liceu.™

Rafael Moragas fue uno de los primeros cronistas que hablé de la llegada del musico. El critico
publicé una entrevista en e Noche donde Stravinsky se mostraba totalmente euférico:

Desde que parti de Europa, todo han sido satisfacciones para mi. En Norteamérica los éxitos han
sido rotundos. Exitos artisticos y de dinero, puesto que he ganado mucho [...]. Me he presentado
como interpretador de mis conciertos |[...]. Estoy satisfechisimo, y ahora espero ver confirmada en
esta Barcelona, de la que conservo tan bellos recuerdos |[...]. En Barcelona quiero venir siempre,

7 Paul Sacher Stiftung, Stravinsky Collection, Korrespondanze, top. 122.1.2124: «j’étais trés content.

> Martorell, «Stravinsky a Barcelona...», 104-105.

7 KTemporada de Cuaresma de 1925», Societat del Gran Teatre del Liceu, acceso el 13 de agosto de 2021,
https://ddd.uab.cat/record/141938.
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tengo mis amigos, un publico que me quiere, y un empresario como Mestres que me atrae y
comprende. Es una gran cosa para un artista el sentirse comprendido.”

En la misma entrevista, Moragas —que en 1924 habia promovido el concierto de la Cobla
Barcelona en el Ateneu Barcelonés— pregunté a Stravinsky si estaba componiendo alguna obra y el
compositor contesto: «estoy componiendo una sonata para piano. Estoy terminandola y probablemente
la daré a conocer en Patis el proximo mayo»™. Probablemente no era la respuesta que esperaba
Moragas, ya que evité hablar de la sardana que habia prometido un afio antes. Joan Llongueras —que
insistié en la composicién de la sardana durante el banquete en el Ritz— dedicé una crénica a hablar
de la llegada del compositor: «Strawinsky ha llegado en Barcelona |...]. La verdad es que casi dirfamos
que nos desilusiona un poco»”. Ambas cronicas demuestran que Stravinsky se habia olvidado por
completo de la sardana. Es probable que el incumplimiento de su promesa, unido al vanguardismo de
su obra —incomprendido por un parte de la sociedad barcelonesa— contribuyera a generar un clima
desagradable que se percibiria en las crénicas publicadas durante esta visita.

D= ceetlex TTVEPn
S rres ?42.7.:!? C5 '
.

£¢ PREMIERF PARTIE .

AL r-. TRFBAS

Tlustracién 4. Durante la estancia de 1925, Igor Stravinsky regal6 un ejemplar de La consagracion de la primavera a
Enric Casals, hermano de Pau Casals y concertino de la Orquesta Pau Casals.
Archivo Particular de Antoni Ros Marba.

77 Rafael Moragas, «Strawinsky, en Barcelona, nos habla de sus viajes por Amética», La Noche, 25 de matzo
de 1925, 1.

78 Rafael Moragas, «Strawinsky, en Barcelona, nos habla de sus viajes por Amética», La Noche, 25 de marzo
de 1925, 1.

7 Joan Llonguetas, «Primer festival Strawinsky», La Ven de Catalunya, 31 de marzo de 1925, 1: «Strawinsky ha
arribat de nou a Barcelona [...]. La veritat és que gairebé dirfem que ens desil-lusiona una mica.
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Y es que los conciertos barceloneses de 1925 desencadenaron reacciones diversas y
contradictorias, del pablico, de la prensa e, incluso, de los intérpretes. Mestres relatd que los ensayos
habfan sido sorprendentes y aterradores para los musicos y que en multiples ocasiones se habfa creado

«una atmosfera de tensidn, por no decir de irritacién»™

. Durante un ensayo de la Orquestra Pau Casals,
el flautista Josep Vila exclamé: «jyo he venido aqui a hacer musical» guardé la flauta y se fue®. Catles
Vidal-Quadras, presidente de la orquesta, convencié al musico para que volviera a su sitio e intenté
excusarse ante el compositor®. Stravinsky, con cierta simpatia, dijo: «Estoy acostumbrado a que me
dejen orquestas enteras, asi que por una flauta no me viene de aqui»®. Segiin Martorell, el verdadero
escandalo se ocasiond el dia 2 de abril en el Liceu: «con vehementes protestas de un gran sector del
publico, y como treaccidn, las ovaciones delirantes los jévenes progresistas»®™. Andreu Aveli-Artis, que
formaba parte del bando que aplaudia las nuevas composiciones, afirmé que el momento dlgido fue
durante la interpretacion del Ocfeto: «Risas, silbidos y pateos |[...]. No se me borrard jamas la visiéon de
Stravinsky vuelto de cara al pablico, los brazos cruzados, inmévil, impavido, aguantando el chaparréon
de protestas que le cafa encima»®.

Rafael Moragas fue uno de los criticos barceloneses que dedicé mas crénicas al musico ruso.
Habl6 de estética, de las obras, de las reacciones del publico y defendié con conviccién firme todo lo
que rodeaba al compositor™. Tras el escandalo del Octero, el critico detallé un ensayo con la Orquestra
Pau Casals”’. Segiin Moragas, los musicos estaban situados en el escenatio del Liceu, mientras que en la
platea se congregaban varios grupos. Uno de ellos estaba formado por Manel Camps, Pere Soldevila y
Jaume Pahissa, que hablaban sobre las composiciones del maestro ruso. Camps preferia Petrushka y E/
pdjaro de fuego; Soldevila, La historia del soldado y Pahissa, el Octeto. A otro lado de la platea se encontraba
un grupo del Ateneu, formado por Santiago Rusifiol, Francesc Pujols y Josep Maria de Sagarra. En el
centro, Joan Mestres y Felip Rodés y en un palco, se reunian Frank Marshall y Joan Lamote de Grignon
que consultaban partituras. Moragas glosé que mientras Joaquim Pena iba de un lugar a otro cargado
de partituras, Stravinsky se encendi6 un cigarrillo y dijo a los musicos:

80 Mestres Calvet, E/ Gran Teatro del Liceo. .., 114.

81 Martorell, «Stravinsky a Barcelona...», 106: Martorell relata que Josep Vila habia contado esta anécdota a
Eduard Toldra, y que Toldra le habia explicado directamente a él.

8 Enric Casals, Pan Casals. Dades biografiques inédites, cartes intimes i records viscuts (Batcelona: Portic, 1979), 221.

8 Ibid. «Estic acostumat que em deixin orquestres sencetes, aixi que per una sola flauta no em ve pas d’aqui»

8 Martorell, «Stravinsky a Barcelona...», 106.

8 Avel'li Artis, «Barcelona le abucheo...», 48.

8 Rafacl Moragas, «Strawinsky, en Batcelona, nos habla de sus viajes por América», La Noche, 25 de marzo
de 1925, 1; Rafael Moragas, «Strawinsky, primer concierton, e Noche, 30 de marzo de 1925, 1; Rafael Moragas, «Una
impresion acerca de la “Historia de un soldado”», I.a Noche, 1 de abril de 1925, 1; Rafael Moragas, «Strawinsky dio su
segundo concierto entre grandes discusiones», L.z Noche, 3 de abril de 1925, 1; Rafael Moragas, «Los singulares ensayos
de Strawinsky», La Noche, 3 de abril de 1925, 1; Rafael Moragas, «Ultimo concierto de Strawinsky en Barcelonay, La
Noche, 6 de abril de 1925, 2.

87 Rafael Moragas, «Los singulares ensayos de Strawinsky», La Noche, 3 de abril de 1925, 1.
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No, no, sefiores. Todo eso que ustedes ejecuten estd muy bien, pero ha de ser mds vibrador [...].
iMas fuerte ain! No hay estridencias. Yo nunca compongo estridencias [...]. Deben, sefiores
profesores, prescindir de la otra manera de interpretar. No nos hallamos, por lo menos yo no
me hallo, en la época de los grandes «machines». Lo mio no es lo que habran ustedes tocado
en el teatro, de Meyerbeer, y otros Meyerbeers por el estilo. Lo mio es musica [...]. Mi arte lo
compongo sin afectaciones ni pedanterias. Bastante musica mala se ha escrito... Yo no sé si
estoy entre los antiguos o entre los modernos... No puedo clasificarme en ningin casillero
estético. Ahora conoceran ustedes mi concierto de piano... He procurado que todo sea sonoro.
En el «Steinway» no piensen oir lo escrito. Urge que se escriba otra musica para piano [...]. Hay
que prepararnos por un porvenir mejor que el presente musical. Musicos nuevos para musica
nueva. Eso es todo.*®

Durante la pausa y en la entrada del Liceu, se reunieron los profesores que habian interpretado
el Octeto: Conrad Cardus, Angel Manén, Antonio Goxens, José Sanjuan, Alejandro Mufioz, Valentin
Gavin, Pablo Vidal y Josep Vila. Uno de estos musicos relaté a Moragas: «la verdad es que hemos
sufrido mucho hasta llegar a tocarlo bien, pero conste que, ante el piblico, nos felicité y estreché la
mano a cada uno»®. Stravinsky, que estaba acostumbrado a las reacciones adversas, recordé la estancia
en Barcelona de 1925 con una anécdota divertida, un hecho que confirma que las criticas recibidas en
Barcelona le fueron bastante indiferentes:

Nada mis llegar a esta ciudad me esperaba una grata sorpresa que siempre recordaré. Entre los que
acudieron a recibirme a la estacion se encontraba un periodista bajito muy simpatico [...] se lanzé
amablemente a decirme: «Barcelona le espera con impaciencia. Si usted supiera cudnto nos gusta
su Scherezade y sus Bailes del principe Igor». No tuve valor de defraudarle.”

En definitiva, la crénica de la segunda visita de Stravinsky a Barcelona revela que el asunto
de la sardana estaba totalmente olvidado. Todo hace pensar que, debido a la actividad profesional tan
densa del musico, la composicién de una sardana se le podia antojar una actividad secundaria. As{
pues, ¢Cémo llego este asunto a convertirse en un mito?

88 Thid.
8 Ibid.
% Stravinsky, Crinicas..., 140.
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Tlustraciéon 5. Igor Stravinsky llegando en el Hotel Ritz de Barcelona marzo de 1924.
Paul Sacher Foundation, Igor Stravinsky Collection.

IV. EL mITO

No tenemos constancia de que Stravinsky, durante la estancia en Barcelona entre marzo y
abril de 1925, asistiera de nuevo a un concierto de sardanas. Tampoco tenemos constancia que se
reencontrase con los miembros de la Cobla Barcelona. Stravinsky volvié a Barcelona en 1928 con la
ptimera audicion de La consagracion de la primavera en el Gran Teatro del Liceu®; en 1933, con la primera
audicion de la Sinfonia de los Salmos en el Palau de la Musica Catalana®; y en 1936, con su despido
publico de la ciudad®. En 1956, volvié a Barcelona en una visita de caricter privado, junto con Vera
Stravinsky, Robert Craft, Eduard Toldra y Mercé Sobrepera®™. De las estancias postetiores al 1925,
tan solo hemos podido localizar un evento que une nuevamente Stravinsky y la Cobla Barcelona. Se
trata de una audicion de sardanas que organizé el Orfed Gracienc, el 15 de marzo de 1936. Segun L«
Humanitat y La Publicitat, el Orfeé Gracienc —que habia actuado durante la Sinfonia los salmos en el
Liceu”— contrat6 a la Cobla Barcelona para dedicar una audicion a Stravinsky que inclufa de nuevo
Juny de Garreta en el programa®. A pesat de la localizacion de esta noticia, no se ha podido vetificar si
este evento se llevé a cabo, ya que ningin otro medio de comunicacién ofrece crénica alguna.

"Joan Llongueras, «Festival Strawinsky», La Ve de Catalunya, 23 de marzo de 1928, 5.

”Simfonia dels Psalms de Strawinsky», La Publicitat, 14 de noviembre de 1933, 8.

% Mattorell, «Stravinsky a Batcelona...», 99.

% Ibid.; Albert Fontelles-Ramonet, «Stravinsky i Barcelonay, Revista Musical Catalana 373 (agosto 2021): 30-33.

% Francesc Lliurat, «Festivals Strawinsky», Revista Musical Catalana 387 (marzo de 1936): 91.

% «Sardanes», L.a Humanitat, 15 de marzo de 1936, 5; «Ballada dedicada al mestre Strawinsky», La Publicitat,
15 de marzo de 1936, 4. La Cobla Barcelona interpret6: Manresana de Joan Manén, 1dil-li a muntanya de Antoni Catala,
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A raiz de la muerte de Juli Garreta, en diciembre de 1925”7, algunos medios recordaron los
clogios que habia hecho Stravinsky sobre algunas de sus obras. El cronista de La Gralla fue uno de
los primeros: «la Cobla Barcelona interpretd Juny, y el misico ruso —inmévil y atento— se puso de
pie y prorrumpid en exclamaciones de entusiasmo, se deshizo en alabanzas para el compositor [...] Al
regresat, se llevd aquella sardana»™. También Josep Massana, en un articulo en la revista Scherzando:
«Stravinsky, al oir una sardana de Garreta, conocié que aquella rara composicién |...] tenia la sabia
condicién de las grandes polifonias, y que sélo podia producitlas un espiritu sumamente refinado»”.
Es a partir de este momento que varios medios rememoraron los elogios del compositor hacia Garreta.
También recordaron la promesa que habfa hecho el compositor en 1924: escribir una sardana para
cobla.

El formidable compositot, Igor Stravinsky, enamorado de la danza, nos prometié una sardana.'™

Hemos oido alabar las sardanas de los maestros mas preclaros por las mayores eminencias musicales
de la época. Stravinsky, incluso, ha prometido esctibir para cobla.'

La primera vez que Strawinsky vino a Barcelona le hicimos escuchar sardanas y le causaron, una
gran impresion las de Garreta, tanto, que pidio si el autor estaba vivo. Yo entonces le dirigirle un
telegrama: «—Venid y traed musica vuestra». Llegd tarde, pero con el tiempo preciso para felicitarle
y abrazarlo. Entonces, mostré deseos de componer una sardana, y a pesar de que le dimos la pauta,

todavia nos la debe.'*

A partir de 1940, el mito de la sardana de Stravinsky se fue forjando paralelamente a la
publicacién de libros y escritos de tematica sardanista. En un libro de memorias, Joan Mestres Calvet

Romantica de Joan Balcells, Juny de Juli Garreta, Gracienca de Josep Serra, Faluga de Eduard Toldra y Festa Major de Entic
Morera.

7 (Juli Garreta», La Veu de Catalunya, 3 de marzo de 1925, 5.

% «Patlem de Garreta», La Gralla, 24 de diciembre de 1925, 8: «l.a Cobla Barcelona toca Juny, i el music rus
—quiet i atent— s’aixeca dret i prorromp en exclamacions d’entusiasme, i es desfa en lloances per al compositor [...|]. En
entornar-se’n, se n’emporta aquella sardana».

% «Garreta i la seva musica», Scherzando, abril de 1926, 26.

" Almanac de la Sardana, 1929, 9: «El formidable compositor Igor Strawinsky, qui estima la sardana, ens té
promes d’escriure’n unas.

" I 4 Sardana, febrero de 1931, 17: «Hem sentit lloar les sardanes dels mestres més preclars per les més grans
eminencies musicals de I'época. Stravinsky, adhuc, ha promes escriure per a cobla. La sardana-musica ha passat de la
categoria d’un zaronisme sui generis a la categoria de valor universal a ’haver-li donat un lloc d’honor entre musica de
cameray,

12 Joan Llongueras, La Costa Brava, 13 de junio de 1936, 2: «Garreta era un dels homes que més admirava
i estimava. La primera vegada que Strawinsky vingué a Barcelona li varem fer sentir sardanes i li causaren una gran
impressi6 les de Garreta, tant, que va demanar si I'autor era viu. Jo llavors li vaig adrecar-li un telegrama: “Veniu i
porteu musica vostra”. Arriba tard, perd amb el temps precis per felicitar-li abragar-lo. Llavors va mostrar desitjos de
compondre una sardana, i malgrat i que li donarem la pauta, encara ens la deur.
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record6 que Stravinsky habfa manifestado interés por la sonoridad de la tenora y que querfa incluirla
en alguna de sus composiciones'™. Aureli Capmany afirmé que el compositor habia prometido una
sardana y utiliz6 el articulo de Jeroni de Moragas, publicado en La Publicita?™ para vestir el relato!®.
Josep Maria Ruera, que mantuvo una estrecha relacién con los musicos de la Cobla Barcelona rememoré
el concierto realizado en el Ateneu: «Solo hay que preguntarles por detalles precisos, Stravinsky, tras la
audicion de Juny les dijo que él la firmarfa gustosamente»'®. Josep Miracle recordd de nuevo la promesa

y pata ello utilizé de nuevo la crénica de Jeroni de Moragas.'”

Durante la década de 1960, y sobre todo a partir de 1971, a rafz de la muerte de Stravinsky, el
mito volvié a ganar fuerza. En 1961, en un articulo publicado en la revista Destino, Artur Llopis citd
de nuevo sus palabras de 1924: «Cuando me halle de nuevo en Parfs, enviadme unas cuantas sardanas,
que las quiero estudiar, también unas melodias populares, después yo os enviaré una sardana mia»'®.
En 1963, Xavier Montsalvatge, en un articulo publicado en La VVangnardia, recordé que la sonoridad
de la cobla habfa impresionado a Stravinsky'®. En 1970, Josep Mainar, Albert Jané i Josep Miracle
especificaron que el 19 de marzo de 1924, la Cobla Barcelona habia realizado un recital de sardanas
en honor a Stravinsky: «el maestro, entre sorprendido y maravillado, al final reclamé: “{Garreta, mas

Garretal”»!?

, una frase que se enmarcaba nuevamente en el relato de Jeroni de Moragas. En 1971, a
raiz de la muerte de Stravinsky, la revista Destino publicé un reportaje. En este, Andreu-Avel'li Artis
record6 el concierto de sardanas en el Ateneu e incorpord, por primera vez, un hecho nuevo en el

relato: la posibilidad de que el musico ruso hubiera mandado construir una tenora:

Stravinsky se levant para ir a felicitar a los musicos de la Cobla Barcelona por quienes se hizo
explicar detalladamente las caracteristicas de cada instrumento. Le habfa subyugado, sobre todo, la
tenora. Digamos que la tocaba el fabuloso Albert Marti. Tanto le gusté que manifesto su proposito
de emplearla en alguna de sus futuras composiciones. Posteriormente corri6 también la voz de que
se habia hecho construir una tenora, pero el hecho no ha sido comprobado.'!

103 Mestres Calvet, E/ Gran Teatro del Liceo. . ., 100.

% Jeroni de Moragas, «Les satdanes, Strawinsky a ’Atenews, La Publicitat, 20 de marzo de 1924, 3.

1% Aureli Capmany, La sardana a Catalunya (Barcelona: Montaner i Simén, 1948), 181.

1% Biblioteca de Catalunya, Archivo Josep Matia Ruera, «La reforma de la sardanay, top. M2834-1, 15: «Només
cal preguntatr-ho als components de la Cobla Barcelona, que ens podran donar detalls precisos, inclus Stravinsky, després
de I'audicié de Juny els digué que ell la firmaria gustosament.

" Josep Miracle, Liibre de la sardana (Batcelona: Editorial Selecta, 1953), 106.

1% Artur Llopis, «La sardana en la calle», Destino, 29 de junio de 1961, 46.

1% Xavier Montsalvatge, «La sardana: danza ampurdanesa, antigua y actual», La Vanguardia, 18 de julio de
1963.

10 Josep Mainar, Albert Jané y Josep Miracle, La sardana: el fet literari, artistic i social, Volum 11 (Barcelona:
Editorial Bruguera, 1970), 88: «el mestre, entre sorpres i meravellat, al final reclama: “Garreta, més Garreta!”».

M Avel-li Artis, «Barcelona le abucheo. . .», 48-49.
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El mismo afio, Eugeni Molero publicé un articulo en la revista illanneva y Geltru sobre
Stravinsky y la sardana. El cronista explicé anécdotas de Stravinsky en Barcelona y cité la procedencia
de las fuentes: Eduard Toldra y Rafael Ferrer. Al final del articulo, expuso: «Nadie ha sabido darme
noticias, hasta hoy, acerca de las sardanas que debifa componer Strawinsky en Paris, donde residia por
aquel entonces. Ignoro, por lo tanto, si las escribi6 o no»''%

En 1981, Maria Assumpta Barjau publicé un articulo en la revista Serra d’Or sobre las visitas
de Stravinsky en Barcelona. La autora rememor6 el concierto de sardanas en el Ateneu y la admiracion
que le produjeron los instrumentos de la cobla, pero asegurd taxativamente que el autor no llegd a
componer ninguna sardana'
y detall6 las seis visitas que hizo Stravinsky desde 1924 hasta 1956'"*. De nuevo, Martorell relaté el

concierto de la Cobla Barcelona en el Ateneu y utilizé nuevamente las palabras de Jeroni de Moragas'®.

. El aflo siguiente, Oriol Martorell publicé un articulo en la revista D art

Sin embargo, afladié un pequefio apunte: «es una listima que —aunque patece que hizo unos esbozos
fragmentarios de la sardana— no llegara a completar el proyecto en unos momentos de entusiasmo y
euforian!!S.

A inicios del afio 2000, autores internacionales hablaron del interés de Igor Stravinsky por la
sonoridad de la cobla. Richard Scott utiliz6 de nuevo la crénica de Moragas y expuso que desconocia
si Stravinsky habia llegado a materializar el proyecto'””. Carol Hess afirmé que el compositor habia
solicitado sardanas para su uso: «LL.a musica que escuché y la sonoridad de la cobla, su elogio a la musica

18 pero no profundizé en el

catalana fue franco y efusivo. Pidié unas sardanas para su uso personal»
tema. Adkins y Russ destacaron la promesa que habfa hecho Stravinsky de componer una sardana.
Ambos historiadores comentaron que Robert Gerhard habia escrito dos sardanas, y que la segunda,

titulada Sardana 11, podtia setr la composicion que no llegd a escribir Stravinsky'”. Al mismo afio,

"2 Eugeni Molero, «Strawinsky y la sardana», Villanueva y Geltru, 30 de junio de 1971, 5.

' Maria Assumpta Barjau, «Stravinsky a Barcelonay, Serra d’ot, Noviembre de 1982, 49-50.

4 Martorell, «Stravinsky a Barcelona...», 99-129.

'3 Jeroni de Moragas, «Les satdanes, Strawinsky a ’Atenew», La Publicitat, 20 de marzo de 1924, 3.

116 Martorell, «Stravinsky a Barcelona...», 114: «La llastima és que —tot i que sembla que va fer-ne uns
esborranys fragmentaris— no arribés a realitzar el projecte en uns moments d’entusiasme i euforiax.

"7 Richard Scott, «Community ensemble music as a means of Cultural Expression in the Catalan-Speaking
Autonomies of Spainw. En Multicultural 1beria: langnage, literatnr and music, ed. D. Dougherty y M. Azevedo (California:
University of California at Berkeley, 1999), 234: «it is not known if such a piece was ever written».

"8 Carol Hess, Manuel de Falla and Modernism in Spain (Oxford: Oxford University Press, 2005), 184: “the new
music he was hearing and in the instrumentation of the cobla, and his praise for catalan music was frank and effusive.
He requested some sardanes for his personal use”.

" Montey Adkins y Michael Russ, The Roberto Gerbard Companion (Londres: University of Huddershielf, 2013),
57: «the second, in particular, might almost be the sardana Stravinsky never wrote».
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Tamara Levitz se refirié de nuevo al concierto celebrado en el Ateneu, y no hizo ninguna referencia a
120

la obra prometida.

Uno de los personajes que contribuyé a transformar de una forma evidente el contenido del
mito fue el intérprete de flabiol durante el concierto en el Ateneu: Narcis Paulis. En varias ocasiones,
el musico expuso que este concierto habia sido uno de los acontecimientos mas relevantes de su vida.
Asf lo explicé a uno de sus discipulos, Jordi Leon:

Ademis de felicitar Narcis Paulis y acariciatlo, Stravinsky manifest6 su interés para poder tocar
el flabiol. Después de que el intérprete ejecutara, poco a poco, la escala diatonica ascendente dos
veces, Stravinsky tomo el instrumento y, sin vacilacion, lo hizo sonar —desde mi 3 hasta el la 4— con

gran admiracién por parte de todos los presentes.'

Jordi Puerto también plasmé los recuerdos de Paulis: «el concierto en el Ateneu fue uno de

los momentos culminantes de mi vida musical», relaté el musico a Puerto'®

.Y es que, a lo largo de
los afios, Paulis explicé que Stravinsky le habfa enviado una sardana instrumentada para cobla y que él
mismo la habfa interpretado en un ensayo. El musico también especificé que la composicién era muy
dificultosa y que, debido a este hecho, la habfa devuelto a Stravinsky con algunas indicaciones y sin

efectuar ninguna copia'®. Asi lo explicé Paulis a Puerto:

Afios después, a consecuencia de estas audiciones, Stravinsky remitié a Narcis Paulis una sardana,
para que le diera su opinién. Este hizo algunas observaciones y se la envid, sin hacer ninguna copia.
Por aquella época, el maestro se fue a residir en Estados Unidos y nunca maés se supo nada de esa

obra.'?*

Stravinsky se llevé algunas sardanas y posteriormente envid al maestro Narcfs Paulis una sardana
escrita por él, para peditle juicio. Paulis le hizo algunas correcciones al respecto y la devolvié sin
guardar copia. Si lo hubiera hecho hoy tendtfamos una sardana de él. Asi me lo explic Paulis.'®

120 Tamara Levitz, Stravinsky and bis world (Princeton: University Press, 2013), 148.

2 Leon, Metode basic. .., 104-105: «A més de felicitar a Narcis Paulis i acaronat-lo, Stravinsky va manifestar
el seu interes per poder tocar el flabiol. Després que el flabiolaire [Paulis] executés, a poc a poc, ’escala diatonica
ascendent dues vegades, Stravinsky prengué el flabiol i, sense vacil-lacié, el va fer sonar —des de mi3 fins el la4— amb
gran admiracié per part de tots els presentsy.

12 Puerto, Aproximacid. . ., 42.

2 Jordi Leon i Royo, en conversacion con el autor, 15 de septiembre de 2019, Barcelona; Josep Matria
Serracant, en conversacion, 29 de octubre de 2019, Sabadell.

124 Puerto, Aproximacié. . ., 44: «Uns anys després, a conseqiiéncia d’aquestes audicions, Strawinsky va remetre
a Narcis Paulis una sardana, perque li donés el seu parer. Aquest va fer-hi algunes observacions i la hi va tornar, sense
fer cap copia. Per aquella ¢poca, el gran mestre se’n va anar a residir als Estats Units 1 mai més se’n sabé res d’aquella
obra (converses amb Narcis Paulis)».

1% Jordi Puerto, Cronigues del Foment de la Sardana de Barcelona (Santa Coloma de Farners: GISC, 2009), 196:
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En 2004, el periodista David Puertas publicé un libro sobre enigmas musicales. Puertas relatd
el concierto del Ateneu y expuso que Stravinsky habia entregado una sardana a la Cobla Barcelona:

El mismo dfa que Stravinsky volvié a Parfs, entregé la obra a la Cobla Barcelona y les pidié que la
ensayaran y que le dijeran qué les parecia su sardana. La cobla la ensayo, pero encontraron algunos
y los copistas
debian ir atareados— decidieron poner los papeles originales en un sobre y enviarlos por correo a

errores en la instrumentacién. Como en aquella época no habia fotocopiadoras

Paris. El hecho es que nunca se supo, de esta sardana [...]. ¢Esta perdida? ¢Encontré el momento
de corregitla y completatla? ¢El sobte llegd a Paris? ¢Se petdié por el camino? '*

Los relatos de Paulis y Puertas contribuyeron a hacer plausible que Stravinsky hubiera llegado
a materializar la promesa. Durante la primera década del xx, algunos periodistas, como Pilar Rahola o
Jests Ventura'?’, dieron a entender que el musico la habia escrito. Puertas explica que para la redaccién
de su libro utiliz6 informacién proveniente de los libros de Jordi Puerto y también de su padre, Francesc
Puertas, ex componente de la Cobla Barcelona.'®

En el archivo personal de Narcis Paulis, conservado por su hija Maria Angels Paulis, no consta
ninguna carta de Stravinsky'”. Ademas, ninguno de los intérpretes vinculados a la Cobla Barcelona ha
afirmado que hubieran interpretado una sardana del compositor ruso. En una entrevista publicada en
la revista Almanac de la Sardana en 1926, Albert Marti —representante y solista de la cobla entre 1922
y 1929— expuso: «No hace mucho, en el Ateneu, Stravinsky se mostré encantado con la cobla y nos

«Stravinsky s’emporta de mostra algunes partitures de sardana i posteriorment envia al mestre Paulis una sardana escrita
per ell, per demanar-li parer, aquest li feu algunes correccions al respecte i les hi retorna sense guardar-ne copia. Si ho
hagués fet avui tindriem una sardana d’ell. El propi Paulis m’ho havia explicat aixf».

12 David Puertas, Miisica encrenada. Els enigmes musicals (Barcelona: Clivis Publicacions, 2004): 59: «El mateix
dia que Stravinsky tornava cap a Paris, va entregar 'obra a la Cobla Barcelona i els va demanar que I’assagessin i
que li diguessin que els semblava la seva sardana. Aquesta cobla la va assajat perd hi van trobar alguns etrors en la
instrumentacié. Com que en aquella época no hi havia fotocopiadores —i els copistes devien anar enfeinats— van decidir
posar els papers originals en un sobre i enviar-los per correu cap a Paris. El fet és que mai no se’n va saber res, d’aquesta
sardana [...]. Esta perduda en algun arxiu? Va trobar el moment de corregir-la i completar-la? El sobre va arribar a Paris?
Es va perdre pel camiry.

'?" Pilar Rahola, « Estd agonizando la sardana?», La Vanguardia, 2 de mayo de 2008, 28: «Impresionado con la
musica para cobla, Stravinski llega a componer una sardana que, desgraciadamente, se ha perdido». Jesus Ventura, La
sardana a Barcelona (Barcelona: Ajuntament de Barcelona, 2014), 91: «S’explica que I'impacte rebut per Igor Stravinsky
en concixer la cobla i la sardana el va incitar a escriure’n una i la va arribar a entregar, si més no uns esbossos, als
musics de la Cobla Barcelona, els quals li van reenviar a Paris sense fer-ne cap copia i marcant uns probables problemes
d’instrumentaci6. Uns papers que mai més no s’han trobat».

1% David Puertas, en conversacién con el autor, 29 de octubre de 2019, Barcelona. Segin Puertas, la anécdota
de Stravinsky le habia contado su padre, Francesc Puertas, que habia formado parte de la Cobla Barcelona los afios
60-70.

1 Maria Angels Paulfs, en conversacion, 17 de agosto de 2017, Sant Feliu de Pallerols.
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130

prometi6 una sardana original»'. Veinte aflos mas tarde, Marti recordé unicamente la impresion que le

131 Pere

habia originado la sonotidad de la cobla: «Strawinsky se mostré asombrado por sus encantos»
Moner y Josep Junca —flabiolaire y contrabajista de la cobla— recordaron el concierto en el Ateneu,
pero no hicieron ninguna referencia a una posible sardana'?. Con todo esto, hay que afiadir que Natcis
Paulis habia colaborado esporadicamente con la Cobla Barcelona, aunque nunca llegd a ser miembro

titular.

Heidy Zimmermann, directora de la coleccién Igor Stravinsky, conservada en la Paul Sacher
Stiftung, expone que el musico, a lo largo de los afios, guardé cuidadosamente varios manuscritos
de sus obras, asi como también cuadernos de bocetos y numerosas hojas de ideas musicales'. La
especialista austriaca recuerda que el musico, desde muy joven, se habia dado cuenta de que algunas
de sus partituras podian convertirse rapidamente en dinero efectivo, y explica que en 1918 vendi
el manusctito de E/ pdjaro de furego por 8.000 francos suizos'. A la vez, el histotiador Stephen Walsh
expone que a partir de la década de 1920, Stravinsky preservé cuidadosamente todo el material posible
pata evitar que los editores se quedaran partituras holdgrafas'”. Incluso en algunas ocasiones deposit6
manuscritos en casa de mecenas para evitar la pérdida o la venta. Asi pues, es dificil de creer que Igor
Stravinsky enviara a Narcis Paulis una composicién para cobla.

V. LA SARDANA DE EL PAJARO DE FUEGO

En octubre de 2017, la Biblioteca de Catalunya inaugurd la exposicién «Musica i estudi.
Cent anys de la Seccié6 de Musica de la Biblioteca de Catalunya», donde se incluyeron, entre otros

documentos, un ilbum de dedicatorias del Sindicat de Musics de Catalunya'*

. El album, que llevaba
por titulo «El Centro Musical a las eminencias del arte del Sindicato Musical de Catalufia» incluia varias
firmas fechadas entre 1898 y 1954. La comisaria, Rosa Montalt, decidié mostrar la dedicatoria que

habia hecho Igor Stravinsky en Batcelona'”’

. En el encabezado, el musico anotd «Khorovod (sardana)
de L'oisean de few» y debajo un pentagrama con un fragmento de la suite de la obra, concretamente,
la «<Ronda de las princesas» de E/ pdjaro de fuego. El musico afiadié: «Un pequefio recuerdo para los

admirables musicos de la Orquestra Pau Casals, con los que he trabajado durante doce felices dias en

1 Domeénec Juncadella, «Un gran tenora, intervid amb Albert Marti», Almanac de la Sardana (1926), 28.

131 «Cobla Albert Marti», Sardanes i cangons n.° 3, septiembre de 1946, 1-4.

32 Andreu Avel'li-Artis [Sempronio], «L.a Cobla Barcelona, la mas internacional orquesta de sardanas, a través
de su director Pedro Monem. Destino, n.° 1368, 26 de octubre de 1963, 59.

% Heidy Zimmermann, Stravinsky in context (Cambridge: Cambridge University Press, 2020), 2.

134 Ihid.

15 Stephen Walsh, Apollo in the marketplace: Stravinsky and his manuseripts, Ed. Félix Meyer (Basel: Mainz: Schoot,
for the Paul Sacher Foundation, 1998), 65-69.

13 Biblioteca de Catalunya, Fons Ricart-Capdevila, top. M 7131.

137 Rosa Montalt, en conversacion, 27 de noviembre de 2019, Barcelona.

Quodlibet 79, julio (2023), pp. 113-131, elSSN: 2660-4582
DOIL: https://doi.org/10.37536/quodlibet.2023.79.1444

113


https://doi.org/10.37536/quodlibet.2023.79.1444

Barcelona, Igor Stravinsky, 18 de marzo de 1924»'%*. El contenido de esta dedicatotia hizo teavivar de
nuevo el mito y varios medios de comunicacién hicieron eco del hallazgo.
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Tustracién 6. Album de dedicatorias del Sindicat de Musics de Catalunya.
Biblioteca de Catalunya, Fons Ricart-Capdevila, top. M 7131.

En enero de 2018, el programa radiofénico E/ taller del lutier de Catalunya Musica invitd el
musicélogo Jaume Ayats con el objetivo de resolver el enigma de la sardana que habia prometido
Stravinsky. Meses mas tarde, Josep Maria Casasis publicé un articulo en el diario Ara titulado «La
sardana de Stravinsky»'*
(T'V3), dedic6 un espacio a hablar de nuevo de la sardana'®. Ninguno de los patticipantes aclaré si la

llegb a componer. Probablemente, la publicacién que removié mas el mito fue un articulo publicado

. El programa Quan arribin els marcians, emitido por Televisié de Catalunya

en una web de divulgacién y actualidad musical en diciembre de 2018. En este, la autora asegurd que
el Dr. Mark Doran, profesor de la Universidad de Pasadena, habfa encontrado una sardana escrita
por Stravinsky: «se trata de una composicién inspirada en las de Juli Garreta y en melodias populares

1% Biblioteca de Catalunya, Fons Ricart-Capdevila, top. M 7131: «Tout petit souvenir aux admirables musiciens
de I’Orchestre Pau Casals, avec lequel jai travaillé pendant 12 heureux jours 4 Barcelone, Igor Strawinsky, 18 mars 1924».

% Josep Maria Casasus, «La sardana de Stravinsky», 47, 18 de marzo de 2018.

0 _Arguedlegs musicals, «Quan arribin els marcians» [Programa de television], esctito y realizado por Jordi Lara,
Televisié de Catalunya (TV3) - Corporacié Catalana de Mitjans Aud1ov1suals transmmdo el 26 de ]uho de 2018, TV a
cable, Disponible en : https:

pista-dun-misteri/video /5779175 >ext SMA TW_F4 CE24 .
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catalanas, pero con sello propio e innovaciones melddicas que la hacen muy vanguardista»'*'. La noticia,

que se espatcid por las redes sociales, resulté ser una inocentada.

Del contenido de la dedicatotia incluida en el dlbum'¥, podemos extracr una serie de
conclusiones. El 18 de marzo de 1924, un dia antes de manifestar que compondtia una sardana y de
escuchar la Cobla Barcelona, el musico dedicé unas palabras a los musicos de la Orquestra Pau Casals. En
el encabezamiento, Stravinsky anoté: «Khoroved (sardana) de L visean de feww. El pdjaro de fuego, estrenado en
1910 en Paris, es un ballet de danza clasica en dos partes y siete cuadros coreografiados por Mikhail Fokin
pata los Ballets Rusos, basado en cuentos tradicionales rusos'™. A lo largo de los afios, Stravinsky realiz6
arreglos de la obra y elaboré varias suites, entre las que destaca la de 1911 para gran orquesta sinfénica; la
de 1919, realizada en Motges; y la de 1945, elaborada en Estados Unidos'*. Es muy probable que en 1924
la Orquestra Pau Casals interpretara la suite de 1919. Sea como sea, en todas las suites, Stravinsky adjunté
un fragmento del ballet que incluia un khorovod que se titulaba: Ronda de las princesas.

En el catdlogo de Stravinsky, destacan obras compuestas a partir de caracteristicas estilisticas
propias de las danzas de origen popular. No solo incluy6é un khorovod en E/ pdjaro de fuego, sino
también en La consagracion de la primavera. E1 khorovod es una danza popular rusa que se populatizé
y extendié en varias regiones de Rusia, bailado mayoritariamente por mujeres, aunque en algunas
ocasiones, también lo hacfan jévenes de ambos sexos. Los danzantes se cogfan de las manos, formaban
un circulo y realizaban movimientos coreograficos de este a oeste. En algunas regiones de Rusia, se
bailaba a partir de una serie de filas separadas entre si. A veces, se acompafiaba de cantantes que,
desde dentro del circulo, coreaban canciones populares. Las tonadas solian responder a una estructura
binaria: AABB, ABAB 0 ABBA.!*®

Nelson afirmé que E/ pdjaro de fuego —y postetiormente La Consagracion de la primavera*— fue
la primera obra en la que Stravinsky utiliz6 melodias populares para componer'. En «Khorovod» de
E/ pdjaro de fuego, utilizé una melodia que Rimski-Kérsakov habia incluido en la coleccién Cien canciones
populares rusas con acompariamiento de piano Op. 24 de 18706, concretamente la numero 79, titulada En e/

" «Se ha encontrado la sardana prometida de Stravinski», Aina Vega, acceso el 12 de septiembre de 2020,

Disponible en: http://barcelonaclasica.info/news/es/2018/12/28/0001/se-ha-encontrado-la-sardana-prometida-de-
stravinski.

2 Biblioteca de Catalunya, Fons Ricart-Capdevila, top. M 7131

43 Walther, La obra..., 28.

4 Boucourechliev, [gor. .., 48.

5 Tzaly Zemtsovsky y Jonathan Powell, «Russian traditional music». En Grove Music Online, acceso el 3 de
diciembre de 2019, https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.40456.

16 Richard Tatruskin, «Russian Folk Melodies in “The Rite of Spting”», Journal of the American Musicological
Society 33, n.° 3 (1980), 501-554.

7 John Nelson, The significance of Rimsky-Korsakov in the development of a Russian National Identity (Helsinki:
University of Helsinki, 2013), 252.
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pequerio jardin'*®. Afios después de la publicacion, Rimski-Korsakov utilizé de nuevo la melodia y la
incluy6 en la Sinfonietta sobre temas rusos Op. 31", En «Khorovod» también incluy6 melodias de propia
creacién, como, por ejemplo, la que cité en la dedicatoria del libro del Sindicat de Musics de Catalunya,
que sale en la seccién central de la pieza y que resurge de nuevo en la reexposicion final.
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Tlustracién 7. A) Melodia incluida en la coleccion Cien canciones populates rusas con acompafiamiento de
piano Op.24 de Rimsky-Kérsakov. Nikolai Rimski-Kérsakov, Chants Nationaux Russes op. 24 (Sant Petersburg:
WBessel & Cie, 1877), 78. B) Melodia utilitzada por Stravinsky en El pdjaro de fuego.

Igor Stravinsky, Firebird suite, Re-orchestrated by the composer in 1919 (London: J. &. W. Chester, N.d.
Catalog B. & H., n.° 573, 1920: 19).
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Tlustracién 8. Al compis diecisiete del «Khorovod» de El pajaro de fuego aparece una melodia de creacién
propia que corresponde a la que el compositor anot6 en el album del Sindicat de Musics de Catalunya.
Biblioteca de Catalunya, Fons Ricart-Capdevila, top. M 7131.

Es muy probable que, durante la estancia barcelonesa de 1924 Stravinsky detectara similitudes
entre el khorovod y la sardana. Por un lado, semejanzas coreograficas: un nimero indeterminado de
danzantes que se cogen de las manos, forman un circulo y desarrollan movimientos coreograficos.
Por otra parte, paralelismos conceptuales: danzas populares, de Rusia y de Catalufia, que traspasaban

1 Nikolai Rimski-Kotsakov, Chants Nationanx Russes op. 24 (Sant Petersburg: W. Bessel & Cie, 1877), 78. A la
primera edicién, el titulo de la melodia esta escrito en ruso: «Kax 1o caamky, caauky». Para la redaccion de este articulo,
se ha utilizado la traduccién de Nelson (The significance. .., 2013, 252): «With reference to the 1910 version of the suite
he used the Rimsky-Korsakov setting of 1n the small garden (Kax o caauky, caauxy), no. 79».

4 Ethan Haimo y Paul Johnson, S#ravinsky retrospectives (Lincoln: University of Nebraska Press, 1987), 86.
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limites y fronteras, y que bajo una nueva concepcion sinfénica o de camara, entraban en las salas de
concierto para ser bailadas en un escenatio o simplemente pata ser escuchadas. El «Khorovod» de E/
pdjaro de fuego fue compuesto para ser bailado y, posteriormente, fue incluido en una suite de concierto.
En este sentido, el compositor ruso también habia presenciado un caso similar en Catalufia: conocié
las sardanas en la plaza Catalunya; al cabo de unos dias escuché Juny de Juli Garreta en un concierto
de la Banda Municipal de Barcelona en el Liceu; y finalmente escucho la version original de Juny por la
Cobla Barcelona en el Ateneu. En definitiva, una danza popular que se bailaba en la calle y que entraba
en las salas de concierto con una nueva funcién.

Incluso podtia ser que Stravinsky detectara afinidades estéticas y formales entre las dos
danzas. El «IKhorovod» de E/ pdjaro de fuego esta escrito en compas binario a partir de melodias de
creacioén propia y también de melodias populares, unas directrices estéticas similares a las del género
de la sardana. A la vez, estd estructurado a partir de un modelo formal similar a la danza catalana:
una introduccién breve realizada por un flautin, dos fragmentos relativamente cortos que se repiten
(aa), seguido de un amplio desarrollo tematico (b) que deriva a un tutti final de caricter reexpositivo
(B). Ademds, una de las melodias principales, concretamente la que cit6 en la dedicatoria, la interpreta
mayoritariamente un oboe, un instrumento que comparte ciertas similitudes sonoras con la tenora y
el tible. A modo de conclusién, la dedicatoria demuestra que Stravinsky percibi6 en la sardana ciertas
similitudes entre la musica catalana y la de su pafs, y quiso mostratlo con un caso concreto de su propia
musica. A la vez, la existencia de esta dedicatoria —realizada un dia antes del concierto de la Cobla
Barcelona— demuestra un cierto interés y atracciéon del musico por la sardana.

VI. UN POSIBLE ESBOZO

Marie Stravinsky, biznieta del compositor y ditectora de la Fundacién Igor Stravinsky,
desconocia las visitas del musico ruso en Barcelona y explica que, en caso de que su bisabuelo hubiera
escrito una sardana o hubiera hecho un arreglo para cobla, estarfa depositado en una coleccién privada
o en su fondo personal:

Si las sardanas existieran tendrfan que estar en una coleccion privada. Si alguna vez Stravinsky hizo
algtin arreglo de su musica para cobla, lo que podria ser completamente posible después de leer su
entusiasmo por esta formacion, ciertamente nunca habia leido sobre ello. En ambos casos, creo

que Paul Sacher Stiftung y Tamara Levitz'* pueden ayudarte.'

1% Ha sido imposible contactar con Tamara Levitz.
! Matie Stravinsky (biznieta del compositor y directora de la Fundacién Igor Stravinsky), en conversacion,
14 de agosto de 2018, Basel: «If the sardanas were written and actually exist my best guess is that they are in a private
collection. If Stravinsky ever arranged any of his own music for the cobla —which sounds altogether possible after

reading of his enthusiasm for the instrument— I certainly have never read about such an arrangement. In both cases I
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El archivo personal de Igor Stravinsky, conservado en la Paul Sacher Stiftung de Basilea,
contiene documentacién desde el periodo de San Petersburgo hastala década de 1960: mas de trescientas
noventa carpetas de bocetos, borradores, partituras, cartas, ediciones impresas con anotaciones.
También incluye ciento setenta cajas de correspondencia y documentos, rollos de pianola perforados
por Stravinsky y un amplio archivo fotografico'. Igor Stravinsky conservé todo lo relacionado con
la gestacidn, la interpretacion y la recepcion de su obra musical. También ordend e identificé la mayor
patte de la documentacion.'

La seccién titulada «Korrespondanze» contiene una coleccién epistolar que se complementa
con otros documentos relacionados con asuntos del compositor: facturas, tarjetas, fotografias,
programas de concierto, textos manuscritos y recortes de periédico. Estan catalogados y ordenados
por localizacién geografica y en formato cronoldgico, tal como lo hizo en su momento el compositor.
En esta seccién constan cinco cajas tituladas «Barcelona» que corresponden a las cinco estancias que
hizo el musico™*. A lo largo de los mas de cuatrocientos documentos, destacan cartas de Josep Farran
1 Mayoral, Sonia Fridmann, Joan Lamote de Grignon, Joan Mestres Calvet, Joaquim Pena y Felip
Rodés'. El contenido es diverso: algunas cartas tratan de aspectos relacionados puramente con la
contratacién, otros de aspectos estéticos y musicales, y otras simplemente de cuestiones de ocio. Cabe
decir que no consta ninguna carta de Narcis Paulls, intérprete de flabiol que afirmé haber recibido una
sardana compuesta por Stravinsky. También consta una tatjeta de la Cobla Barcelona con el nombre
del representante, Albert Marti, y la direccion: «Carrer Tamarit n.° 145, principal 1, Barcelona»'*.

En la seccién «Diaries Strawinsky» se conservan los diatios personales de Igor y Vera
Stravinsky. Entre 1917 y 1941, coincidiendo con la etapa en la que visité Barcelona, Igor no escribié
diatios personales. Sin embargo, si lo hizo Vera, unos documentos citados anteriormente'’. En la
seccion «Bearbeitung von Werken Anders Komponisten» hay varias partituras, editadas o manuscritas
de varios compositores. No consta ninguna sardana holdgrafa o editada, ni ninguna obra compuesta

think the Paul Sacher Stiftung and Tamara Levitz may be able to help you».

152 Zimmermann, Stravinsky.. ., 6.

15 Tbid.

'3 Paul Sacher Stiftung, Stravinsky Collection, Box 57: «Batcelona, 1924»; Box 58: «Barcelona 1925»; Box 60,
«Barcelona 1928»; Box 67: «Barcelona and Madrid 1933»; Box 70: «Barcelona 1936».

155 Paul Sacher Stiftung, Stravinsky Collection, Korrespondanze, top. 122.1.728. En la misma seccion también
destacan tarjetas de Carles Vallin, Josep Maria Abades, Pere Soldevila, José Sanjuan, José de Montoliu, Raimon Vayreda,
Juan Ferchen, Eusebi Bertrand, Joan Borras y Rafael Moragas. Referente a 1924, se conserva una hoja con firmas de
miembros del Ateneu Barcelonés como Josep Maria de Sagarra, Lluis Llimona, Josep Francesc Rafols, Rossend Llates,
Catrles Capdevila, Alexandre Plana, Mateu Fernandez de Sato, Joaquim Borralleras y Francesc Pujols, con la siguiente
anotacion: «salud y dilecciény.

13 Paul Sacher Stiftung, Stravinsky Collection, Korrespondanze, top. 122.1.731.

157 Pau Sacher Stiftung, Stravinsky Collection, Vera Stravinsky’s diaties, marzo de 1924.
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pot un compositor cataldn, un hecho que nos hace indicar que las partituras que Stravinsky se llevé
—segun la prensa— en 1924, se extraviaron o simplemente no se guardaron.

Aparte de la seccién de la mudsica manuscrita, llamada «Manuskripte», una de las mads
interesantes es la «Inhalt der Skizzenbiicher», que contiene ocho cuadernos encuadernados de bocetos
fechados entre 1908 y 1928. Los libretos incluyen ideas musicales y borradores de obras culminadas:
Octeto, Piano ragtime, Sinfonia de instrumentos de viento, Sonata para piano; y también de proyectos inacabados

o no completados, llamados «Werkprojekte»'*®

. La directora de la coleccion, Heidy Zimmermann,
explica que los cuadernos también contienen bocetos no identificados ni relacionados con ninguna

obra!®.

Segun Ziegler, durante la década de 1910 y 1920, Igor Stravinsky utilizé frecuentemente los
cuadernos de esbozos para almacenar, estructurar, reflexionar y desarrollar pensamientos e ideas

durante el proceso compositivo'®

%, Recientemente, varios musicélogos han investigado estos cuadernos
con el objetivo de establecer cronologias y rastrear el proceso compositivo del compositor. David
Smyth publicé un estudio sobre los bocetos conservados de La bistoria del soldado y Tom Gordon otro
referente al proceso compositivo de Prano Ragtime'®'. Gordon especificé que los borradores registraban
el contenido y el objetivo de la obra: «definen el material inicial, el método de trabajo, el peso de las
162, Del mismo modo, Hall y Sallis

expusieron que los cuadernos de esbozos eran un instrumento clave para entender la evolucién del

preocupaciones compositivas y las condiciones de construcciéon»

pensamiento musical de Stravinsky'®. Segun las autoras, durante su etapa mas experimental, fechada
entre 1915 y 1920, Stravinsky realizé un sinfin de bocetos, asi como también anotaciones referentes
a cuestiones instrumentales. Algunos elementos se incluyeron en sus obras y otros no se llegaron a
utilizar. Hall y Sallis concluyen que, a partir de estudios sistematicos, se pueden obtener resultados
interesantes sobre el proceso creativo del musico.'*

En el cuaderno nimero 3, llamado «Skizzenbuch 1w, aparece un borrador titulado:
«Kispanspécer. Los archiveros que confeccionaron el catalogo del fondo efectuaron la correspondiente

138 Paul Sacher Stiftung, Stravinsky Collection, Kataloge, 142-143.

1% Heidy Zimmermann, en conversacion, 9 de agosto de 2018, Basel.

1 Michelle Zieglet, Not just for safeskeeping - composer’s sketchbooks as working tolos (Basel: Paul Sacher Foundation,
2019), 1.

' David Smyth, Review of Stravinsky’s Historie du soldat: A facsimile of the sketches (Middleton, Wisconsin: A-R
Editions, 2005); Tom Gordon, «Great-Rag-Sketches, source study for Stravinsky’s Piano-Rag Music». Intersections 26
(2005): 62-85.

1 Gordon, «Great-Rag-Sketches...», 1.

19 Patricia Hall y Friedemann Sallis, A handbook to twentieth-century musical sketches (Cambridge: Cambridge
University Press, 2004), 245.

14 Ihid.
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195, es decit, pieza espafiola. Este cuaderno contiene esbozos

traduccion al aleman: «Spanisches Stiick»
fechados a finales de la década de 1910 e inicios de 1920. Es muy probable que Stravinsky anotara este
boceto durante la visita que hizo en Sevilla durante la semana santa de 1921, una estancia en la que,
aparte de quedar totalmente sorprendido de la religiosidad de las procesiones prometié a Manuel de

1% una accién que evidencia la practica y las inquictudes

Falla que escribiria una obra al estilo andaluz
que tenfa el compositor ruso durante sus giras. Asi lo relaté el compositor gaditano en junio de 1922

durante una conferencia realizada durante el concurso de Cante jondo celebrado en Granada:

Aun no hace un afo que el ilustre Igor Stravinsky —huésped entonces de Andalucfa—
profundamente sugestionado por la belleza de nuestros cantos y nuestros ritmos, anunciaba el
propdsito de componer una obra en la que esos valores fuesen empleados.'”
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Tlustracién 9. Esboce procedente del cuaderno numero 3, titulado «Kispanspéce».
Paul Sacher Stiftung, Stravinsky Collection, Inhalt der Skizzenbucher, Skizzenbuck 111, top. 123-0125.

En el cuaderno numero v, llamado «Skizzenbuch v», constan esbozos realizados durante la
década de 1920, entre los que destacan algunos fragmentos de Piano Ragtime (1919), Concertino (1920),
Sinfonia de instrumentos de viento (1920), Octetro (1919-1923). En el mismo cuaderno, constan otros
borradores de los que se desconoce si se llegaron a utilizar en alguna de sus composiciones. Incluso

168

podtia ser que uno de ellos fuera un posible esbozo de una sardana'®®. 'Y es que Oriol Martorell expuso

que Stravinsky habfa hecho unos «esbozos fragmentariosy, aunque no habia llegado a terminar el

199 Desconocemos los motivos que llevaron Martorell a afirmar este hecho. Podtfa ser que

proyecto
Stravinsky, durante la estancia en Barcelona en 1956'™, le explicara a Eduard Toldra que habia hecho
un boceto, pero que nunca la habia llegado a utilizar. Martorell confesé que Toldra le habia contado

muchos detalles de la visita: «yo mismo —que por mi intima vinculacién de aquella época con Eduard

1% Paul Sacher Stiftung, Stravinsky Collection, Inhalt der Skizzenbucher, Skizzenbuck 11, top. 123-0125.

1 Stravinsky, Crdnicas..., 110.

1" Manuel de Falla, Escritos sobre miisica y miisicos (Madrid: Espasa Calpe, 1972), 175.

1% Paul Sacher Stiftung, Stravinsky Collection, Inhalt der Skizzenbuicher, Skizzenbuck v, top.123-0323.

19 Martorell, «Stravinsky a Barcelona...», 104: «La llastima és que —tot i que sembla que va fer-ne alguns
esborranys fragmentaris— no arribés a realitzar el projecte anunciat en uns moments d’entusiasme i d’euforia».

170 Fontelles-Ramonet, «Stravinsky i Barcelona», 33.
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ALBERT FONTELLES-RAMONET. IGOR STRAVINSKY Y BARCELONA:...

Toldra— conoci de inmediato muchos detalles sin anotarlos en ningin sitio y en poco tiempo, los
fui olvidando por completo»'”. Sea como sea, el boceto conservado en este cuaderno contiene un
conjunto de caracteristicas musicales, incluso podriamos decir formales, que se aproximan a algunas
peculiaridades conceptualizadas en el género de la sardana.
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Tlustracién 10. Paul Sacher Stiftung, Stravinsky Collection, Inhalt der Skizzenbticher, top. 123-0323.

Por un lado, la introduccién: un fragmento ad /ibitum que podria corresponder al «introit» que
ejecuta normalmente el flabiolaire para iniciar la sardana, una melodia no medida y que, a diferencia de
la tonada estandarizada por los interpretes de la época —siempre efectuada en Fa Mayor real— hace
referencia a la tonalidad de La Mayor. Aunque el «introit» se interpretaba de forma no medida, varios
musicos, como Juli Gatteta'™, lo conceptualizaron en compas binatio de subdivision ternatia (6/8).
Otros, como Joan Lamote de Grignon, escribieron un «introit» inédito para evitar el establecido en

't Martorell, «Stravinsky a Batcelona...», 119: jo mateix —que per la meva vinculacié d’aquella ¢época amb

Eduard Toldra— en vaig conéixer d’immediat molts detalls perd no me’ls vaig anotar enlloc i ben aviat, els vaig anar
oblidant per complet».

172 «Somni dolgy, Arxiu del Museu de la Musica de Barcelona, Colecciéon Enric Granados, acceso el 30 de

septiembre de 2019, Disponible en: https://arxiu.museumusica.ben.cat/somni-dolc-sardana-llarga-2. Juli Garreta
hizo varias transcripciones para piano de sus sardanas. Las dos principales series fueron publicadas por la Asociacion
«Foment de la Sardana de Sant Feliu de Guixols», en su coleccién «Edicié Popular Danga Catalana», y por el Foment
de la Sardana de Batcelona con la coleccion especial de partituras de musica catalana titulada «lLa Sardana Populat», una
iniciativa del grabador Josep Maria Canals. Varios compositores conservaron estas ediciones en sus archivos personales,
como por ejemplo Enric Granados.
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la época'™. Sea como sea, podtia ser que Stravinsky conceptualizara la melodia introductoria de la
composicién en un compas aproximado.

Tlustracion 11. Introit de la edicién para piano de Somni dolg de Juli Garreta. Arxiu del Museu de la Musica de
Barcelona, Col'leccié Enric Granados, «Somni dolg de Juli Garretay, top.409-07-01-02.1726.

Los trece compases siguientes estan escritos en unas de las entidades métricas habituales de
la sardana: compds binatio de subdivision binatia (2/4). Estos compases podtian convertirse en la
primera seccién de la sardana (a), es decir, la seccién correspondiente coreograficamente llamada
«curts»'™. En cuanto a los principios titmicos, destaca un rasgo caractetistico del género: la intercalacién
de un compas de subdivisiéon binaria o ternaria y uno o mas compases de tres negros en forma de
hemiolia. Sin ir mas lejos, esta peculiaridad, llamada por algunos historiadores «tempo de tres»'”, la
usé Juli Garreta en Juny, una de las sardanas que Stravinsky escuché durante el concierto de la Cobla
Barcelona y en el concierto de la Banda Municipal de Barcelona. En el fragmento aparece el uso de la
sobreposicion y la alternancia de escalas y modos, como, por ejemplo, el uso de una parte de la escala
octaténica en los compases nueve, diez y once. Algunos historiadores, como Arthur Berger, Richard
Taruskin y Pieter van den Toorn, han realizado estudios sobre la importancia de la escala octatonica

176

en la musica de Stravinsky, sobre todo en el periodo neoclasico'’. Asimismo, la mayor parte de los

' A mediados de la década de 1910, Joan Lamote de Grignon esctibi6é E/ festamento de n’Amiélia e incluy6
un «introit» inédito que servia de introduccion de la sardana y que evitaba el uso del «introits canénico que se habia
establecido en la época.

17 Las sardanas tienen una estructura binaria (AB) que se identifica ripidamente por las repeticiones. Los
primeros compases se denominan «curts» (A) y los que vienen después de la primera repeticion y hasta el final se
denominan «llargs» (B).

1% «Davantal», Centre de Documentacié i Recerca de la Cultura Tradicional i Popular, Fons Jaume Vilalta.
Vilalta hace referencia a la utilizacién del compds binatio (6/8) y a la intercalacién de tres tiempos en la musica catalana:
«el susdit canvi de valor és un cas de perfecta adaptacié caractetistica del ritme tradicional. Tant ho és, que actualment
Panomenat zemps de tres, 'usen els mestres compositors de sardanes, heretat del contrapas i de la primitiva sardana
curta, com també els executants perfectament habituats a interpretar-lo, ajunten els valors musicals dins la duracié del
temps amb exactitud, donant al ritme aquesta aparent desigualtat, una sensacié tota particular que constitueix una de
les catactetistiques més escaients. Trobar el femps de tres entre el compas (6/8) és cosa perfectament regular en aquesta
musica i completara aquesta declaraci6 ’analisi del Contrapas instrumentat per Pep Ventura, segons testimoni Raurich
que diu: la dinamica del seu ritme es regeix pel compas binari sis vuit amb intercalacions del tipic zemps de tres que equival
a dir, no confondre el ritme amb el compasy.

176 Arthur Berger, «No problems of pitch organization in Stravinsky», en Perspectives on Schoenberg and Stravinsky,
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movimientos paralelos de las voces del fragmento son mas agresivos: el uso de intervalos de séptima
menor y mayor, como por ejemplo el compas tres y cuatro; el pedal de mi a la voz aguda y diferentes
acuerdos estratificados en la voz inferior, en los mismos compases. La escritura lleva a pensar que el
fragmento es una reduccién para piano de una obra instrumental'”".

En definitiva, todo hace pensar que la sardana de Stravinsky es la historia de un proyecto
frustrado que ha generado literatura. Una promesa muy esperada que no llegd a materializar. La
evidencia definitiva de la no realizacién proviene de sus propias declaraciones. En 1928, Pierre
Monteux, Josep Farran i Mayoral e Igor Stravinsky coincidieron en un bar de la Rambla de Barcelona
y alguien que también los acompafiaba recordé al compositor ruso que habia prometido una sardana.
Stravinsky, con simpatfa, contestd: «Oh, jno! sQué queréis que haga de la sardana? jSi yo escribiera una

sardana, nadie conocetfa que lo fueral»'™.

VII. LA SARDANA Y LA COBLA SEGUN IGOR STRAVINSKY

En 1924, tras dos semanas recorriendo la ciudad, Stravinsky manifesté en el diario La [zbertad:
«Barcelona sera para mi inolvidable [...]. Lo que mas me ha gustado ha sido la catedral y las sardanas,
es decit, lo popular y lo arquitecténico»'™. En 1928, durante su tercera visita, el musico opind que la
sardana era: «Algo griego, ¢sabéis? No por los temas, ni por la orquestacidn; sino por el espiritu, la

180

estructura. Una danza numeral, de origen muy antiguo»'®. Es evidente, pues, que la sonoridad de la

cobla y el género de la sardana interesaron a Igor Stravinsky.

Durante la estancia de 1924 y antes del concierto de la Cobla Barcelona el musico ya habia
conocido las sardanas en la plaza Catalunya, habfa escuchado Juny de Juli Garreta por la Banda Municipal
de Batcelona y habia anotado «Khorovod (sardana) de L'visean de fen» en el dlbum de dedicatorias del
Sindicat de Musics de Catalunya. Por lo tanto, si la formacién y el género no le hubieran interesado,
quizas no hubiera accedido a la invitacién del concierto de la Cobla Barcelona en el Ateneu, un evento
en el que ademas de mostrar curiosidad por la formacién y sus instrumentos, alabé las composiciones

ed. por Benjamin Boretz y Edward T. Cone (New York: Norton), 11-42; Richard Taruskin, «Chernomor to Kashchei:
Harmonic Sorcery; Or, Stravinsky’s Anglex, en Journal of the American Musicological Society 38 (1985), 72-142; Pieter Van
den Toorn, «Octatonic pitch structure of Igor Stravinsky», en Confronting Stravinsky, ed. Jann Pasler (Berkeley & Los
Angeles: University of California Press, 19806), 130-156.

77 Albert Guinovart, en conversacién, 19 de octubre de 2019, Barcelona.

178 Josep Fatran i Mayoral, «Paraules de Strawinsky i 1», La Ven de Catalunya, 7 de julio de 1928, 5: «Oh, no!
Que voleu que en faci de la sardana? Si jo escrivis una sardana, ningti coneixeria que ho eral».

" «Des de Barcelona, el paso de Strawinsky», La Libertad, 28 de marzo de 1924, 4.

180 Josep Farran i Mayoral, «Paraules de Strawinsky i 1», La Ven de Catalunya, 7 de julio de 1928, 5: «Una cosa
grega, sabeu? No pas pels temes, ni per 'orquestracid; sind per Iesperit, estructura. Una dansa numeral, d’origen
molt antic».
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de Juli Garreta. Sin embargo, si no se hubiera sentido atraldo, no habria prometido escribir una sardana
a los interpretes de la Cobla Barcelona y tampoco habria expresado de nuevo esa voluntad durante
el banquete celebrado en el Ritz. A pesar de esto, el musico estuvo hasta en cuatro ocasiones mas en
Barcelona en las que no tenemos constancia de ningin acto en relacién con la sardana.

También hay que hacer mencién especifica a la etapa creativa del compositor durante esta
época. El especialista Diego Alonso —que parte del capitulo Pathos is Banned de Richard Taruskin'®'—
expone que, tras la I Guerra Mundial, varios compositores rechazaron los principios romanticos y
expresionistas de la manifestacién subjetiva del «yo interior y trasladaron el foco de la musica de la
expresion emocional a la construccidn técnica'™. Alonso afirma que las tendencias formalistas de la
posguerra mundial se decantaron por una sonoridad sobria y frenada. Algunos compositores, como

18 tecurrieron a los instrumentos

reaccién a la sonoridad romantica de los instrumentos de cuerda
y a los conjuntos de viento, considerados mas aptos para la transmisién de esta nueva sensibilidad
musical'™. Alonso nombra composiciones esctitas bajo estos principios: Sinfonia de instrumentos de viento
(1920), Octeto (1923), Concierto para piano y orquesta (1923-24) de Stravinsky; Segundo concierto para piano
(1930-31) de Béla Bartok; Concierto de cimara (1925) de Alban Berg y Quinteto de viento (1923-24) de
Arnold Schonberg'™. Alonso expone que Robert Gerhard también fue patticipe de esta tendencia
estética y compuso obras para conjunto de viento: Divertimento para instrumentos de viento (1926), el
Quinteto de viento (1928), e incluso dos Sardanas para cobla (1929)'*. También podemos afiadir el Concierto

para clave (1923-1926) y E/ retablo de maeso Pedro (1923) de Manuel de Falla.

Segun Alonso, el Octeto de Stravinsky, escrito en 1923, es una de las obras mas representativas de

las directrices estéticas del formalismo musical de los afios veinte'®’

, una obra que el propio compositor
definié como un objeto musical no descriptivo y no expresivo: «mi Ocfefo no es una obra “emotiva”

sino una composicién musical basada en elementos objetivos que se bastan a si mismos»'®, una

181 Richard Taruskin, «Pathos is Banned». En Osford History of Western Music, vol. 1v, (Oxford: Oxford
University Press, 2005), 447-494. En este estudio, Taruskin habla sobre la exclusién de las cuerdas en las primeras obras
neoclasicas de Stravinsky.

182 Diego Alonso, «La creacion musical de Roberto Getrhard durante el magistetio de Arnold Schoenberg:
Neoclacisimo, Octatonismo y Organizacion Proto-Serial (1923-1928)» (Tesis doctoral, Universidad de La Rioja, 2015), 234.

183 Taruskin, «Pathos is Banned», 490-494.

8% Alonso, «la creacion. . .», 234.

1 Thid.

186 Ihid.

187 Ibid.

18 Jgor Stravinsky, «Some Ideas About My Octour», The Arts, enero de 1924. En Stravinsky: The composer and his
works, editado por Eric Walter White (Berkeley y Los Angeles: University of California Press, 1966), 528. «My Octuor is
not an “emotive” work but a musical composition based on objective elements which are sufficient in themselves. [...]
Form, in my music, derives from counterpoint. I consider counterpoint as the only means through which the attention
of the composer is concentrated on purely musical questions».
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postura que segun Richard Taruskin'® también expuso el contemporineo francés Chatles Koechlin:
1%, Unos principios
que, curiosamente, enlazan con una problematica de Juli Garreta. Y es que, en ocasiones, se produce

«un arte que desea ser sencillo, enérgico, no descriptivo e incluso no expresivo»

confusién respecto a los titulos de sus sardanas, dando por hecho que Garreta partia de una motivacién
concreta y que, consecuentemente, la referfa en el titulo. Si bien en algunos casos esto es asi, existe
un numero importante de sardanas que envid a las coblas intituladas, como Pedregada, Carmeta o

Innominada®!

, sin la intencién de transmitir ningin mensaje o emocién concreta. Es decir, obras que se
crearon para su propia existencia y valor estético, sin ningiin propdsito mas alld de expresarse a través

de la sonoridad de un conjunto de viento: la cobla.

En 1924, Stravinsky compuso el Concierto para piano e instrumentos de viento, una obra que
nuevamente se enmatcaba en las directrices estéticas del formalismo musical de esta época. Stravinsky
aproveché esta composicion para tipificar tres tipologfas de orquestas: la «symphony orchestrar, la
orquesta sinfénica estandarizada; la «fanfare», formada por un grupo de metales y de percusion «bass
and percussion»; y la «orquestre d’harmonie», que segin el compositor es la que habia utilizado para
componer el concierto para piano, una agrupacién formada por un flautin, dos flautas, dos oboes, un
corno inglés, dos clarinetes, dos fagotes, cuatro trompas, cuatro trompetas, tres trombones, una tuba,
tres contrabajos y percusion' Stravinsky confesé que, a pesar de ser consciente de que la orquesta
sinfonica era mas adecuada para la sonoridad del piano, utilizé la «orquestre d’harmonie», porque le
permitia componer a partir del contrapunto'”. Asi lo explicé en enero de 1924: «lLa forma, en mi
musica, deriva del contrapunto. Considero que el contrapunto es el unico medio a través del cual la
atencion del compositor se concentra en cuestiones puramente musicales. Sus elementos también se
prestan perfectamente a una construccion arquitecténica»'™. De nuevo, este punto nos enlaza con
el pensamiento estético de Juli Garreta, un autor que destacaba por ser un dominador extremo del
contrapunto en sus obras. Sin ir mas lejos, una de las caracteristicas mds remarcables de la sardana Juny
—aque elogié Stravinsky en 1924— es la textura contrapuntistica que se produce en la parte final de la

189 Taruskin, «Pathos is Banned», 490-494.

1% Charles Koechlin, «I.e Retour 2 Bach», [.a Revene musicale v, 1926, 1-2.

! Gay, Joan; Ruiz, Marisa y Joaquim Rabaseda. (2014). Juli Garreta (1875-1925). Cataleg de I'obra musical,
acceso el 14 de agosto de 2021. Disponible en: https://www.socsantfeliudeguixols.com/cataleg-de-lobra-de-juli-
garreta-arboix/»

192 Paul Sacher Stiftung, Stravinsky Collection, Korrespondanze, top. 122.1.0195.

9 Thid.

¥4 Jgor Stravinsky, «Some Ideas About My Octour», The Arss, enero de 1924. En Stravinsky: The composer and his
works, editado por Eric Walter White (Berkeley y Los Angeles: University of California Press, 19606), 528-531; Richard
Taruskin, Music in the Early Tewntieth Century: The Oxford History of Western Music (Oxford: Oxford University Press, 20006),
490: «My Octuor is not an “emotive” work but a musical composition based on objective elements which are sufficient

in themselves. [...] Form, in my music, derives from counterpoint. I consider counterpoint as the only means through
which the attention of the composer is concentrated on purely musical questions».
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obra, cuando las dos melodias al unisono que se habian escuchado al inicio de A (curts) y al inicio de
B (llargs) aparecen simultaneamente y encajan a la perfeccion.

Morgan afirma que Stravinsky, durante la I Guerra Mundial y la posguerra, se adentrd en una
escritura musical mas econémica que se distanciaba de las grandes proporciones instrumentales de los

ballets rusos'”

. El interés por las proporciones reducidas también quedaba patente durante la visita a
Barcelona de 1924, en la que el musico ruso decidié ver dos 6peras de camara que se llevaban a cabo
en el Teatre de Barcelona —de Giovanni Battista Pergolesi y Armand Crabbé— y el concierto de la
Cobla Barcelona en el Ateneu Barcelonés. Morgan también destaca algunas composiciones del musico
que se caracterizan por esta reduccién instrumental: La Historia del soldado (1918) o Ragtime (1919),
esctita para un grupo de once instrumentos'”®. A la vez expone que, durante este periodo, Stravinsky
prest6 especial interés en los materiales folkloricos y que los utilizé en algunas de sus composiciones,
un recurso que también habia usado Juli Garreta en algunas de sus obras mas primitivas, como La filla
del marxant o La donzella de la costa.

As{ pues, es posible que Stravinsky, inmerso en esta tendencia estética, enmarcara la cobla
dentro de las directrices estéticas del formalismo musical de los afios veinte como un resultado mas de
la preocupacién existente por las sonoridades anti-romanticas de los instrumentos de viento durante
el periodo de la posguerra: «Los instrumentos de viento me parecen mas aptos para dar cierta rigidez
a la forma, relaté Stravinsky en «Some Ideas About My Octour», «las cuerdas son menos frias y
mas imprecisas»'”’. Asi, la cobla, una agrupacién de instrumentos de viento, podia entenderse como
un conjunto musical de vanguardia a partir del cual componer obras innovadoras, una verdadera
«orquestre d’harmonie».

Aparte de la vertiente puramente estética, también hay que mencionar el momento vital de
Stravinsky. Entre 1923 y 1924, el musico incorporé nuevas facetas en su carrera profesional: la direccion
y la interpretacion'®. Stephen Walsh cuestiona el numero de obras adicionales que hubiera podido
esctibir si no hubiera dedicado tanto tiempo a ambas facetas'. Al parecet, la combinacion de estas
facetas durante los primeros afios fue especialmente dura por el musico: «Suficiente para volverme

195 Robert Motgan, La miisica del siglo xX. Una historia del estilo musical en la Enropa y la América modernas (Madrid:
Edicions Akal, 1999), 188-189.

19 Ihid.

Y7 Igor Stravinsky, «Some Ideas About My Octour», The Arts, enero de 1924. En Stravinsky: The composer and his
works, editado por Eric Walter White (Berkeley y Los Angeles: University of California Press, 1966), 528-531; Richard
Taruskin, Music in the Early Tewntieth Century: The Oxford History of Western Music (Oxford: Oxford University Press, 2006),
528: “Which are less cold and more vague”.

1% Walthet, La obra..., 72-73. Segtin Walthet, la primera vez que Stravinsky dirigi6 y estrend una obra suya, el
Octeto en la Opera de Patis en 1923, confesé haber pasado «muchos nervios»

199 Stephen Walsh, A creative spring: Russian and France (1882-1934) (California: University of California Press,
2002), 385.
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locol»?™,

relaté Stravinsky a Ansermet. Ademas, el musico tuvo que compaginar la composicion
con el estudio de piano que incluia diariamente ejercicios técnicos de Czerny, asi como el estudio y

memotizacion de sus propias obras.

Segun Walsh, en febrero de 1924, antes de ir a Barcelona, Stravinsky tan solo habia terminado

el movimiento lento del Concierto para piano e instrumentos de viento, una composicién que tenfa que

estrenarse en mayo del mismo afio™”

. El primer movimiento estaba sin instrumentar, pero el tercer
movimiento estaba pendiente de ser escrito. Aflos mas tarde, Stravinsky explicé que habfa perdido
algunas paginas del manuscrito y que tuvo que recomponerlo de nuevo, una tarea que le ocasiond una
203

gran pérdida de tiempo

americana, podria haber postergado la composiciéon inmediata de una sardana para cobla.

. Este trabajo, juntamente con el traslado a Niza, la gira por Europa y la gira

A pesar de la avalancha de trabajo, es légico pensar que, si realmente se lo hubiera planteado,
habria encontrado un espacio para incluir una sardana, sin la obligatoriedad de ser instrumentada para
cobla. Levitz explica que Stravinsky, tras el primer viaje a Espafia en 1916 y en un petiodo totalmente
experimental®, compuso obras que rendian homenaje a Espafia: «Espafiola», segunda pieza de
Cinco Canciones faciles (1916-1917) o E/ estudio para pianola (1917) publicado en 1921, instrumentado
e incorporado a Cuatro estudios para orquesta (1928) con el nombre de Madrid *®. Asi pues, si en 1928
206

, 1a podia

Stravinsky conceptualizaba la sardana como una danza de espiritu y de estructura griega
haber incluido perfectamente en algin movimiento del ballet Apolo Musageta (1928) inspirado en la

207

mitologfa griega®’. Sea como sea, todo hace pensar que la sardana que prometié Stravinsky nunca se

lleg a materializar, convirtiéndose en un auténtico mito que todavia hoy genera literatura.
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RESUMEN

En este articulo propongo una discusion de la idea del sonido como fenémeno
relacional planteada por Brandon LaBelle en Background Noise: Perspectives on Sound
Art (2006). A partir de un analisis de las criticas que ha recibido el concepto original
de estética relacional de Nicolas Bourriaud en el ambito del arte contemporaneo,
propongo reflexionar sobre los limites de este término en su aplicacién a practicas
artisticas centradas en el sonido.
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ABSTRACT

In this article I propose a critical review of the idea of sound as a relational force raised
by Brandon LaBelle in Background Noise: Perspectives on Sound Art (2006). Based on an analysis of the
criticisms that Nicolas Bourriaud’s original concept of relational aesthetics has received in the field of
contemporary art, I propose to reflect on the limits of this term in its application to artistic practices

devoted to sound.

Keywords: Relational aesthetic; Sound; Brandon LaBelle; Nicolas Bourriaud

I. INTRODUCCION

La idea del sonido como un elemento relacional suele ser mencionada de manera informal
en conferencias y debates sobre pricticas artisticas vinculadas al arte sonoro y a la experimentacién
sonora en general. Sin embargo, atin queda pendiente aportar un examen detallado sobre el concepto
y sus posibles implicaciones. El propésito de este texto es introducir esta discusién a un publico
mas cercano a la musica y al arte sonoro, y para ello propongo una revisién de la idea del sonido
como fenémeno relacional planteada por Brandon LaBelle en su libro Background Noise: Perspectives
on Sound Art (2000). A partir de un andlisis de las criticas que se han hecho al concepto de estética
relacional, originalmente propuesto por Nicolas Bourriaud, propongo reflexionar sobre los limites de
este término en su aplicacioén a practicas artisticas centradas en el sonido.

I1. EL CARACTER RELACIONAL DEL SONIDO SEGUN LABELLE

En Background Noise: Perspectives on Sound Art (2006), el autor se ocupa desde un punto de vista
histérico y tedrico del arte sonoro a partir de 1950, considerandolo como fruto del desarrollo conjunto de
las artes visuales y musicales. LaBelle no se limita a comentar una cronologfa de hitos y propone interesantes
discusiones. Entre ellas se destaca el ideal del sonido como fuerza relacional. Esta premisa le lleva a estudiar
el vinculo entre sonido y espacio teniendo en cuenta la dimensién social del fenémeno acistico.!

El fundamento teérico de LaBelle es la estética relacional de Nicolas Bourriaud, publicada
originalmente en 1998. A pesar de que el término ha sido criticado por varios autores como Claire
Bishop, Anthony Downey, Hal Foster, Stewart Martin, Jacques Ranciére, Joe Scanlan y Marcela Prado,
en ocasiones sigue siendo utilizado sin mayores reservas®. Bourriaud acufia este concepto amparindose

! Brandon LaBelle, Background Noise : Perspectives on Sound Art Nueva York: Continuum International, 2006), X.
2 Claire Bishop, «Antagonism and Relational Aesthetics», October 110 (2004): 51-79; Artificial Hells. Participatory
Art and the Politics of Spectatorship (Londres: Verso, 2012); Anthony Downey, «Towards a Politics of (Relational)
Aestheticsy, Third Text 21, n.° 3 (2007): 267-75; Hal Foster, «Chat Rooms». En Participation, editado por Claire Bishop
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en la idea de «materialismo del encuentro» de Louis Althusser y la usa para teorizar sobre el arte de la
década de 1990. Segtin Bourriaud, varias de las obras de este periodo abordan «nociones interactivas,
sociales y relacionales»’, en las cuales el objeto artistico (si lo hay) no setia tan relevante como la
experiencia colectiva que éste propicia. En un mundo donde los lazos sociales parecen estar cada
vez mas estandarizados por influencia de las tecnologias de la comunicacién, las obras relacionales
supondrian un «espacio parcialmente preservado de la uniformidad de los comportamientos |...] una
utopia de proximidad»®. En otras palabras, se tratarfa de un tipo de arte que privilegiaria la relacion
intersubjetiva por sobre la contemplacion.

El autor destaca que el artista fomenta esta experiencia intersubjetiva de manera gratuita,
puesto que no hay ningin objeto que esté sujeto a intercambio econémico. Uno de los ejemplos mas
citados por Bourriaud es Rirkrit Tiravanija, quien en la muestra Aperfo 93 de la 45° Bienal de Venecia
ponia a disposicion de la audiencia material de campamento y utensilios de cocina para que pudieran
preparar su propia sopa’. Otro ejemplo es Snow Dancing (1995) de Phillipe Parreno realizada en el
Consortium de Dijon, y que consistia en una fiesta de dos horas alrededor de objetos de disefio.

Para Bourriaud, lo relacional serfa una herencia de las vanguardias del siglo XX, pero
desligada de sus aspiraciones utopicas. LaBelle sigue esta linea en su investigaciéon al sefialar que
las experimentaciones de Fluxus contenfan una «promesa relacional»®. Para el autor, el arte sonoro
estarfa impregnado de esta perspectiva relacional y por ello considera que Bourriaud deberfa haberlo
contemplado en sus escritos. Segin LaBelle, el sonido es empleado «para crear las condiciones para
diferentes expetiencias del espacio y comportamiento sociales»’. Segun el autor, lo relacional radicaria
en las caracteristicas del sonido, como pueden ser la espacialidad y la capacidad de generar multiples
puntos de escucha. Las practicas de arte sonoro se encargarfan de activar la relacion entre el sonido y el
espacio: «... la condicién relacional del sonido se puede rastrear a través de modos de espacialidad [...]
Esto sin duda se encuentra en el nicleo de la practica misma del arte sonoro: la activacién de la relacién
existente entre el sonido y el espacio»®.

(Cambridge & Massachusetts: Whitechapel & The MIT Press, 2006), 190-95; Stewart Martin, «Critique of Relational
Aesthetics», Third Text 21, n.° 4 (2007): 369—86; Jacques Ranciére, Malaise Dans lesthétiqgne (Paris: Galilée, 2004); Joe
Scanlan, «Traffic Control: Joe Scanlan on Social Space and Relational Aesthetics», Arsforum International 43, n.° 10 (2005):
123; Matcela Prado, «Debate Critico Alrededor de La Estética Relacionaly, Disturbis 10 (2011).

* Nicolas Bouttiaud, Estética Relacional (Buenos Aires: Adriana Hidalgo editora, 2006), 6.

* 1bid., 8.

3 Otro ejemplo similar del mismo artista es Sosp/No Soup en la Triennale de Paris del 2012. https://www.
grandpalais.fr/fr/evenement/rirkrit-tiravanija-soupno-soup, consultado el 11 de junio de 2022.

¢ LaBelle, Background noises. .., 68.

7 to create the conditions for different experiences of social space and social behavior. LaBelle, Backgronnd Noise. ..., 249. Esta
y todas las traducciones que siguen son de la autora.

8 [...] sound’s relational condition can be traced through modes of spatiality|[...] This no doubt stands at the core of the very
practice of sound art—the activation of the existing relation between sound and space. LaBelle, Background Noise. . ., 1X.
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LaBelle ilustra sus argumentos a través del andlisis de algunas obras de Achim Wollscheid y
Atau Tanaka que se valen del sonido pata explorar una red de relaciones sociales. A pesar de que estos
ejemplos funcionan mejor que los del propio Bourriaud para ilustrar la interaccion, el autor no escapa
a las problematicas que trae consigo el concepto de arte relacional, las cuales sintetizo brevemente en
el siguiente apartado.

III. CriTICAS

Lo primero que se puede cuestionar de este concepto son sus aplicaciones. Algunos de
los ejemplos citados por Bourriaud no acaban de ilustrar sus planteamientos. Lo relacional puede
estar claro en las comidas colectivas de Rirkrit Tiravanija, pero no lo estd tanto en otros casos como
las mujeres-modelo de Vanessa Beecroft o las ratas Be/ Paese de Maurizio Cattelan. Por ejemplo, las
denominadas performaces de Beecroft consistian en grupos de mujeres por lo general ligeramente
vestidas y maquilladas de manera similar, que se instalaban silenciosamente frente a la audiencia a
manera de un Zableanx vivant, sin que se llegara a sobrepasar los limites entre el espacio de las modelos
y el del publico’. En este caso no se fomenta ningun tipo de interaccion fuera de lo convencional entre
la obra y su audiencia. Por el contratio, se apela a la uniformidad del comportamiento. Aun cuando la
performance provoque un fuerte impacto en el publico es dificil apreciar como se realiza la «utopia de
proximidad» indicada por Bourriaud.

Para dificultar atin més la conceptualizacion de la estética relacional, Bourriaud enuncia muchas
ideas que luego no desarrolla. Esta falta de claridad podria ser la causa de que lo relacional se haya
convertido en una suerte de umbrella term. Practicamente cualquier medio o manifestacioén artistica se
pueden considerar relacionales por el solo hecho de apelar a una experiencia temporal y colectiva. Por
ejemplo, Paul Hegarty en su libro Rumor and Radiation propone el sonido como relacional, sin establecer
un marco tedrico solido en torno al concepto ni discutir sus puntos débiles: «voy a sostener que el
sonido desarrolla aun mas esta idea de una base relacional, donde el sonido, las imagenes, el visitante,
el auditor y el espectador interactian entre s{ y con la institucién del arte, y con las expectativas de las
piezas de video y / o audio»'.

La investigadora Claire Bishop ha propuesto una detallada critica del concepto de arte
relacional de la que quisiera destacar algunos argumentos. En primer lugar, la autora cuestiona la

? Documentacién sobre las ptimeras performances de Beecroft puede encontrarse en el sitio web de la
fotégrafa Lia Rumma, colaboradora de Beecroft: https://liarumma.com/exhibitions/vb26 Consultado el 4 de febrero
de 2022

I will be arguing that sonnd further develops this idea of a relational grounding, where sound, visuals, visitor, anditor and
viewer interact with each other and the art establishment, and the expectations of video and/ or andio pieces. Paul Hegarty, Rumour and
Radiation: Sound in Video Art (London & New York: Bloomsbury Publishing, 2015), 13.
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supuesta novedad de la retérica democratica que suele acompafiar a obras como las de Tiravanija, y
cuyo origen se puede encontrar en las vanguardias:

La idea de considerar la obra de arte como un desencadenante potencial de la participacion no es
nueva; piense en los Happenings, en las instrucciones Fluxus, el performance art de los setenta y
la declaracion de Joseph Beuys de que «todos son artistas». Cada uno estuvo acompafiado de una
retérica de democtacia y emancipacién muy similar a la de Bourtiaud."

Por otra parte, Bishop seflala que las obras relacionales mas celebradas fomentan los
sentimientos de comunidad e interrelaciéon sélo dentro de un colectivo especifico:

los vinculos establecidos por lo relacional descansan demasiado comodamente dentro de un
ideal de subjetividad como un todo, de un ideal de comunidad entendido como unién

inmanente. Hay debate y didlogo en una pieza de cocina de Tiravanija, sin duda, pero no hay
friccion inherente, ya que la situacion es lo que Boutriaud llama una «microutopia»: produce una
comunidad cuyos miembros se identifican entre si, porque tienen algo en comun.'

Revisando testimonios de algunos participantes, la autora pone de manifiesto que la audiencia
de estas obras suele pertenecer a un mismo espectro social, lo que evita cualquier tipo de debate
critico: «l.a microutopia de Tiravanija renuncia a la idea de transformacién en la cultura piblica y
reduce su alcance al disfrute de un grupo privado cuyos miembros se identifican entre si como publico
de galerfas»®. Para la autora, la supuesta relevancia politica de estas obras queda cuestionada pues
privilegian un tipo de convivencia basada en un consenso utépico, evitando la friccién y el conflicto
que son necesarios en una sociedad democratica y pluralista. Bishop cita una critica de Jerry Saltz que
plantea una pregunta pertinente: ¢qué pasaria si un grupo de personas sin techo se presentaran en las
comidas colectivas de Tiravanija?'*. Esto nos invita a pensar que la obra de arte y la instituciéon que la
alberga presentan suficientes marcas sociales como para definir qué tipo de publico puede acceder a
clla.

" This idea of considering the work of art as a potential trigger for participation is hardly new—rthink of Happenings, Fluxus
instructions, 19705 performance art, and Joseph Beuys’s declaration that ‘everyone is an artist.” Each was accompanied by a rhetoric of
democracy and emancipation that is very similar to Bourriands. Bishop, «Antagonism ...», 61-62.

12 the relations set up by relational rest too comfortably within an ideal of subjectivity as whole and of commmnity as immanent
togetherness. There is debate and dialogue in a Tiravanija cooking piece, to be sure, but there is no inherent friction since the situation is what

Bourriand calls ‘microtopian’: it produces a community whose members identify with each other, because they have something in common.
Ibid., 67.

3 Tiravanija’s microtopia gives up on the idea of transformation in public culture and reduces its scope to the pleasures of a
private group who identify with one another as gallery-goers. 1bid., 69.

" Ibid., 68.
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Siguiendo a Bishop es posible apreciar que en la estética relacional no parece cuestionarse ni
el tipo de relacién que se establece entre la audiencia ni el sentido critico hacia los vinculos sociales
que imperan en el mundo del arte. Parece que lo que importa es que la audiencia haga algo gratis y en
conjunto, y que la figura del artista se constituya como una celebridad que posibilita el encuentro. El
historiador del arte Hal Foster ha criticado esta obsesién con el encuentro, sefialando que no existe un
proyecto real sobre qué hacer juntos: «‘La colaboracién es la respuesta’ [...] “pero ¢cudl es la pregunta?’.
Los colectivos artisticos del pasado reciente, como los formados en torno al activismo contra el sida,
eran proyectos politicos; hoy, el simple hecho de estar juntos a veces parece set suficiente»'”. Desde este
punto de vista, el arte relacional parece reducir la fuerza politica de la colaboracién a una microutopia
donde la audiencia se encuentra a gusto con sus iguales, sin desarrollar ningiin proyecto de relevancia
social.

Considerar el sonido o cualquier otro elemento como relacional, parece mas bien una estrategia
para celebrar un tipo de practicas que supuestamente se contraponen al arte-objeto manipulado por el
mercado, y que apelan a la comunidad y a la creacién de lazos sociales en una época de alienacién. Si
bien el propio Bourriaud advertia que los artistas relacionales no pretendian crear una realidad utdpica
«sino construir modelos de existencia o modelos de accién dentro de lo real ya existente»'®, no fue
lo suficientemente incisivo como para cuestionar el presunto caticter subversivo de estas obras, ni
para percibir las contradicciones de su propio discurso. El filésofo Stewart Martin subraya que en las
piezas celebradas por Bourriaud, el fetichismo mercantil sigue estando presente, solo que se traslada
del objeto artistico a la interaccién social, la que acaba convirtiéndose en «la amistad mercantilizada de
los servicios al cliente»'”.

Cuando LaBelle recurre al concepto de arte relacional, no deja constancia sobre las limitaciones
del término ni sobre los aspectos criticables que he resefiado. Su manera de abordar las practicas de arte
sonoro que favorecen la interaccién social presenta un sutil caracter celebratorio que acaba idealizando
el poder aglutinador del sonido. Para LaBelle, lo relacional estaria vinculado a la capacidad de usar
el sonido para fomentar la participacién del publico. Entre las piezas que menciona LaBelle para
ejemplificar estas ideas, estd la obra de arquitectura interactiva Flexible Response de Achim Wollscheid
(Hattersheim, Alemania 2003), donde la fachada de un edificio de oficinas se ilumina al procesar en
tiempo real los sonidos que son generados en el /bbby por los trabajadores. Respecto a la interaccién
LaBelle dice lo siguiente:

Para Wollscheid, las cuestiones relativas a la interaccion son de una urgencia apremiante, porque el
arte ya no debe considerar al autor/artista como fuente de genialidad, ni al individuo espectadot/

1> ‘Collaboration is the answer’ |[...] ‘but what is the question?” Art collectives in the recent past, such as those formed around
AIDS activism, were political projects; today simply getting together sometines seems to be enongh. Foster, «Chat Rooms...», 194.

1 Bourriaud, Estética relacional. .., 12.

' the commuodified friendship of customer services. Martin, «Critique of...», 379.
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oyente solo como un receptort, porque la cultura y la sociedad contemporaneas ... son ahora mas
que nunca una condicién de participacion en la que la multitud, en lugar del solo individuo, es
importante [...] Al convertir a los espectadores u oyentes en participantes activos, Wollscheid
fomenta una sociabilidad de la interaccién en la que los edificios responden [...] Wollscheid busca
crear un sistema cuyo resultado no sea solo la escucha individual sino también la toma colectiva
de decisiones. Al hacerlo, la obra produce una sociabilidad incierta, vaga y procedimental, donde
el sistema en funcionamiento invita a mezclarse con la multitud pero sin un resultado prescrito:
la audiencia se convierte en activador, el activador se convierte en participante, el participante se
convierte en arte, reemplazando el aporte individual por la inetcia colectiva.'®

Las palabras de LaBelle nos traen a la mente la critica de Foster. Parece que lo importante
es la participacién colectiva en si, aun en ausencia de un proyecto social mds sustancial. La
participacién se propone como una cuestion urgente porque se contrapone a las nociones de autorfa
y de contemplacién individual de la obra, pero hay una serie de aspectos que quedan sin abordar:
¢Qué se espera de la audiencia més alld de accionar el mecanismo y escucharlo? ¢Qué tipo de
vinculos sociales se construyen? ;Cémo vivieron esta experiencia quienes trabajaban en el edificio?
LaBelle no aporta informacién al respecto, ¢Por qué se reflexiona sobre la participacién sin tener
en cuenta lo que piensan los participantes? Por otra parte, Achim Wollscheid siempre figura como
autor de la obra, tal como se aprecia en su sitio web, y quienes trabajaban en el edificio no son
mencionados como colaboradores, lo que nos invita a pensar sobre cual es realmente el rol que se
le esta asignando a la audiencia'®. Hay otro aspecto que abre mds interrogantes. Durante la noche, la
parte interactiva de la obra era reemplazada por una composicién de luces auto generada. Si la obra
podia funcionar sola, ¢Qué aportaba la interaccién mas alla de la aleatoriedad? ¢Cual es el sentido
social de la participacion?

En textos posteriores LaBelle mantiene esta l6gica que vincula sonido y comunidad en terrenos
que van mas alld del arte contemporaneo, por lo que solo haré una breve mencién. En ocasiones el
sonido queda planteado como la respuesta a una pregunta que no acaba de concretarse:

'8 For Wollscheid, questions of interaction are of pressing urgency, for art must no longer look toward either the author/ artist
as source of genins or the individual viewer/ listener as sole recipient, for contemporary culture and society ... is now more than ever a
condition of participation whereby the multitude rather than the single individual is of importance [...] Turning viewers or listeners into
active participants, Wollscheid foster a sociality of interaction in which buildings are responsive |[...] Wollscheid seeks to create a system
whose outcome wonld not be only of individual listening but also collective decision-mafking. In doing so, the work produces an uncertain,
vague, and procedural sociality, where the system at work invites a move toward mingling with the crowd yet with no prescribed result: andience
becomes activator, activator becomes participant, participant becomes the art, replacing the individual input with collective inertia. 1.aBelle,
Background Noise. ..., 262.

¥ Véase la web del artista «Achim Wollscheid - (Selected) Projects». http://www.selektion.com/members
wollscheid/default.htm. Consultado el 10 de julio de 2019.
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Sugeriria que el cuerpo relacional del sonido es fundamentalmente el comienzo de una posible
comunidad; una forma de pensar u orientar un acercamiento a la comunidad, como constituida
por lo incompleto, la interrupcion y el fragmento. Si hablar y escucharse es fundamental para dar
forma a la comunidad, pata trabajar con las preocupaciones que tenemos en comun, entonces la
participacién en un paradigma acustico podtia ayudar a fomentar las condiciones de confianza,

responsabilidad y cuidado, sin acorralar la vida de la unidad en la forma de lo familiar y lo agradable.?”

Ciertamente las intenciones del autor son encomiables en su intento de destacar el rol del
sonido y la escucha como practicas sociales. Lo que resulta problematico es que el «cuerpo relacional
del sonido» se plantea como si fuese la solucién genérica para propiciar el didlogo en cualquier
circunstancia. ¢Qué problematicas especificas de la sociedad actual se pueden afrontar bajo esta
aproximacion, en qué contextos y a través de qué estrategias? Y sobre todo, ¢Qué limitaciones puede
tener esta aproximacién? El autor aborda ejemplos un poco mas concretos en Sonic Agency, pero en este
caso el foco de atencidon son pricticas de protesta social que no se centran unicamente en lo artistico.”!

Por otra parte, LaBelle reitera algunos de los argumentos frecuentes en el discurso de artistas
que se ocupan de performance y arte interactivo: renunciar a la autoria, integrar al piblico, convertitlo
en un participante activo. ¢Es posible desplazar la autoria a través de la colaboraciéon o simplemente
se estd usando al publico patra ejecutar la pieza? ¢Acaso la contemplaciéon y la escucha son siempre
actividades pasivas y es imprescindible que el publico «haga» algo? Jacques Ranciére es uno de los
autores que ha criticado este lugar comin en su conocido ensayo «Le spectateur émancipé»:

El poder comun de los espectadores no reside en su condicién de miembros de un cuerpo colectivo
ni en ninguna forma especifica de interactividad. Es el poder que tiene cada uno o cada uno de
traducir lo que percibe a su manera, de vincularlo a la singular aventura intelectual que los asemeja
a cualquier otro en la medida en que esta aventura no se parece a ninguna otra. Este poder comun

de la igualdad de las inteligencias une a los individuos [...].%

2 T would suggest, that the relational body of sound is fundamentally the beginning of a possible community; a way of thinking
or orienting an approach to community, as being constituted by the incomplete, interruption, and the fragment. If speaking and hearing each
other are fundamental to shaping community, to working through the concerns we hold in common, then engaging an acoustical paradigm
might assist in fostering conditions of trust, responsibility, care, without corralling the life of togetherness into a shape of the familiar and
the agreeable. Brandon LaBelle, «Listening: A Relational Body». Conferencia inaugural presentada en el Social Acoustics

research project, Litteraturhuset, Bergen, 5 de septiembre de 2018. https://socialacoustics.net/wordpress/wp-content/

uploads/2020/02/LaBelle Listening.pdf (Bergen: Litteraturhuset, 2018), 5.
* Brandon LaBelle, Sonic Agency: Sonnd and Emergent Forms of Resistance (Londres: Goldsmiths Press, 2018b)

2 Le pouvoir comun anx spectateurs en tient pas a lenr qualité de membres d’un corps collectif ou a quelgue forme spécifique
d'interactivité. C'est le ponvoir qu’a chacun ou chacunne de traduire a sa maniere ce qu'il on elle percoit, de le lier a l'aventure intellectuelle
singuliére qui les rend semblables a tout antre ponr autant que cette aventure en ressemble a ancune autre. Ce pouvoir commun de I'égalité des
intelligences lie des individus... Jacques Ranciére, Le Spectatenr Emancipé (Patis: La fabrique éditions, 2008), 23.
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Para Ranciere es importante considerar la capacidad reflexiva de cada individuo y respetar la
igualdad de las inteligencias. En ello radica la respuesta activa de la audiencia. Su discurso dista bastante
de la aproximacion de LaBelle que propone la importancia de la multitud por sobre el individuo.
Pretender sustituir el aporte individual por la inercia colectiva como sefialaba mds arriba LaBelle,
implica olvidar que la audiencia es una comunidad de individuos, cada quien con historias y reflexiones
singulares que a su vez pueden encontrar puntos comunes dentro de la colectividad. La igualdad de
las inteligencias y el respeto por la singularidad de los individuos son fundamentales para el trabajo en
comunidad, y no suelen formar parte del argumentario del arte relacional.

IV. PALABRAS FINALES

Las criticas planteadas hasta aqui permiten plantear algunas cuestiones fundamentales: ;Qué
estrategias permitirfan fomentar relaciones de didlogo critico entre los miembros de la audienciar ;Qué
procedimientos se pueden desarrollar para que el sonido fomente un entramado dial6gico? Y esto
nos lleva a interrogantes de otra naturaleza mas controvertida ¢Puede ser que algunas de las practicas
de arte relacional respondiesen mas a la necesidad de manifestar la superioridad moral del arte y de
quienes lo crean en tiempos de crisis? Como ha expresado la artista Andrea Fraser: «LLos artistas no
son parte de la solucién, son patte del problema»®. Reconocer que somos parte del problema implica
revisar los cimientos tedricos que sustentan nuestra practica, cuestionarnos constantemente y generar
estrategias para explorar alternativas concretas. Ciertamente la musica y el sonido en una pieza de arte
pueden fomentar una respuesta colectiva por parte de la audiencia y propiciar vinculos sociales. Pero si
queremos apreciar en detalle la complejidad de estos fendmenos, es necesatio replantearse la aplicacion
de conceptos como el de estética relacional.
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LIBROS

BANDAS DE MUSICA: CONTEXTOS
INTERPRETATIVOS Y REPERTORIOS.
Nicolds Rincén Rodriguez & David Ferreiro

Carballo, eds. Granada, Libargo investiga,
2019. 484 pp. ISBN 978-84-9481306-0-3.

MUSIC BANDS: INTERPRETATIVE
CONTEXTS AND REPERTORY.

Nicolds Rincén Rodriguez & David Ferreiro
Carballo, eds. Granada, Libargo investiga,
2019. 484 pp. ISBN 978-84-9481306-0-3.

elizmente, las bandas de musica y todo
el constructo cultural, social y de toda condicion
asociado a las mismas vienen siendo cada vez
mas objeto de atencién por parte del mundo aca-
démico. Una prueba mas de ello es el libro Ban-
das de miisica: contextos interpretativos y repertorios, en
el que Nicolas Rincén y David Ferreiro realizan
una cuidada labor de edicién y seleccion de textos
de varios autores, incluyendo ademas sus propias
aportaciones al volumen. El prélogo de Maria Na-

gore Ferrer, amén de presentar y contextualizar la
obra adecuadamente, explora tanto la gestacién de
este trabajo como las razones por las que la comu-
nidad académica —particularmente la espafiola—
todavia no ha prestado suficiente atencién a este
fenémeno. Entre ellas refiere un cierto «elitismo»
historiografico que hasta ahora ha opuesto una
cierta resistencia, primando «los grandes géneros
y los repertorios canénicosy. La publicacién, ex-
tensa, da cabida a veintidos articulos de diferen-
tes autores hispanos. La filiacién académica de los
mismos es diversa y, aunque vinculada al mundo
universitario espafiol en su mayoria (UCM, Carlos
u1, Valencia, Vigo, Oviedo, Granada, Zaragoza),
también incluye a investigadores asociados con
universidades fordneas (Glasgow, Pittsburgh) e
independientes. Esta diversidad de petfiles otorga
al volumen una visién ciertamente caleidoscopica
del tema objeto de estudio. En cuanto a la tematica
abordada, el texto acota petceptiblemente desde
el primer instante el titulo escogido, a las bandas
de musica, al repertorio, a los compositores de
musica de género bandistico del 4mbito espafiol
—sobre todo— y a las manifestaciones de diverso
tipo que este fenémeno ha transferido a determi-
nados territorios de pretérita influencia espafiola
(estudiandose aqui determinados casos referidos a
Colombia, México y Cuba). Otro asunto que des-
plerta interés en varios de los autores es el de las
bandas de musica militares (origen durante el siglo
xix de lo que conceptualmente conocemos hoy
como bandas de musica, y que evoluciona sobre
todo a partir de los modelos franceses post-revo-
lucionarios), su repertorio (entre otros, se analiza
aqui la trayectoria compositiva y vital de José In-
zenga,) y suinfluencia en el paisaje urbano en el que
desarrollaron su actividad (como en el estupendo

capitulo de Santodomingo dedicado a la Banda de
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Alabarderos), asi como en la formacién y el acceso
a la cultura musical del piblico de su tiempo; sin
olvidar los casos en los que estas mismas forma-
ciones militares dieron paso, de diversos modos,
a formaciones bandisticas civiles que tomaron su
relevo en cuanto a su amplia e importante funcién
social. En algunos de los trabajos se analizan as-
pectos muy concretos del repertorio para bandas
de musica. Por ejemplo, el dedicado a los inicios
de la marcha procesional en la Semana Santa an-
daluza, el que analiza, desde la perspectiva de la
reelaboracién tematica, la Swite 1/7g0 de Soutullo o
el que profundiza desde una perspectiva semioti-
ca en la produccién pasodoblistica de Chueca. La
presencia de varios capitulos centrados en temati-
cas vinculadas al ambito del regionalismo gallego
y sus manifestaciones musicales en el marco de las
bandas de musica tiene un importante peso. Pero
también se pueden encontrar diversos trabajos
que miran a Levante; autores valencianos como
Serrano o Asins Arb6é comparten paginas con
otros capitulos con peso especifico como el dedi-
cado por Astruells Moreno a la difusién del reper-
torio por parte de la Banda Municipal de Valencia.
Oriola Vell6 dedica también un muy interesante
capitulo a la influencia que el articulo 20 del Moz
proprio —promulgado en tiempos de Pio x— tuvo
en las bandas de musica en la di6cesis valenciana.
La mayoria de los trabajos refieren la prensa y los
archivos histéricos como fuentes principales para

el estudio de estos temas. E incluso Ramén Salinas
y Zavala Arnal firman un capitulo que versa sobre
la importancia del estudio de estas fuentes en este
ambito —centrado en este caso en el ultimo cuar-
to del siglo x1x, periodo previo a la era de la gra-
bacién fonografica—. Por ultimo, Costa Vazquez
dedica un muy interesante articulo que pone ne-
gro sobre blanco la importancia de las bandas de
musica como «espacios de enculturacién y de edu-
cacion no formaly, realizando un interesante para-
lelismo entre el modelo vivo y enriquecedor que
suponen las academias de formacién adheridas a
las bandas de musica —que comprende aspectos
formativos no solo técnicos sino también emocio-
nales y afectivos— con los programas educativos
de aprendizaje por proyectos y la formacién en
competencias, tan de actualidad. En resumen, el
volumen Barndas de miisica: contextos interpretativos y
repertorios, editado por Rincén Rodriguez y Ferrei-
ro Carballo, es un magnifico ejemplo del interés
que el mundo de las bandas de musica despierta ya
en el ambito musicolégico y constituye un impor-
tante referente en su campo.

JoaN BorrAs GRAU
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Javier Ares Yebra

LA POETICA MUSICAL
DE IGOR STRAVINSKI

Editorial Arpagio

HISTORIA, ESTETICA Y POLITICA EN
LAPOETICA MUSICAL.

LA «CONSTELACION STRAVINSKI» EN
EL PARIS DE ENTREGUERRAS.

Javier Ares Yebra. Sant Cugat: Editorial Arpegio,
2021. 291pp. ISBN: 978-84-15798-54-5.

HISTORY, AESTHETICS AND

POLITICS IN THE POETICS OF MUSIC.
THE «STRAVINSKY CONSTELLATION»
IN INTERWAR PARIS.

Javier Ares Yebra. Sant Cugat: Editorial Arpegio,
2021. 291pp. ISBN: 978-84-15798-54-5.

Cuando escuchamos el nombre de Igor

Stravinski lo primero que viene a nuestra mente
es esa sonoridad politonal, ritmos abruptos u ot-
questacion agresiva que podemos escuchar en F/
pdjaro de fuego (1910) o La Consagracion de la primave-
ra (1913) y que caracteriza una pequefia parte del
complejo sistema compositivo del ruso. La Poética
musical (1942) de Igor Stravinski recoge, a grandes

rasgos, el pensamiento musical del compositor
ruso. A pesar de que su medio principal de ex-
presion es la musica, consigue recoger la esencia
de la estética y filosoffa musical que hay detras de
sus composiciones a través de la palabra. Esta pu-
blicacién se engloba en un contexto histérico de
principios del siglo XX, cuando se desarrolla una
tendencia estética-reflexiva en torno al proceso
compositivo de los artistas (y por lo tanto también
del compositor), el desarrollo de nuevos lengua-
jes de expresion artistica y el papel que cumplia el
artista en la sociedad. Stravinski trata de expresar
con palabras en la Poética el funcionamiento de su
estilo compositivo, estableciendo conexiones se-
manticas entre las melodias, acordes y ritmos y la
estética de la musica.

Javier Ares Yebra publica este libro en 2021, de
la mano de la Editorial Arpegio, coincidiendo con
el 50 aniversatio del fallecimiento de Igor Stravins-
ki. Beneficiatio de la beca postdoctoral de la Fun-
dacion Paul Sacher de Basilea, el presente libro es
el resultado de una extensa investigacion: el autor
explora la figura de Stravinski mas alld de su faceta
como compositor, siendo éste el punto central de
la creacion de la Poética musical. Sin embargo, Ares
Yebra considera las relaciones del compositor con
personalidades intelectuales de la época y el con-
texto creativo del periodo de entreguerras esencial
para el desarrollo y posterior publicacién de la Poé-
tica musical en 1942,

El libro esta estructurado en tres grandes apat-
tados que, aunque tratan temas muy diversos,
siempre giran en torno a la creacién, publicacién
y repercusion de la Poética musical. 1La primera parte
del libro, Historia, esta estructurada en tres capitu-
los: origen y colaboradores de la Poética musical (1),
fuentes (1) y ediciones (). El autor nos narra la
historia que rodea la creacién de las conferencias
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que Stravinski disefié para la catedra Chatrles Eliot
Norton de Harvard, que le fue concedida para el
curso académico 1939-1940, y que posteriormen-
te se adaptaron para su publicacién como Poética
musical en 1942, A través de las numerosas fuentes,
entre las que podemos encontrar correspondencia
y propuestas provenientes de sus colaboradores,
el filésofo ruso Piotr Suvchinski y el musicélogo
francés Roland-Manuel, veremos c6mo se configu-
ra el contenido de dichas conferencias a lo largo de
los meses. Como bien expresa el autor Javier Ares
Yebra, las conferencias de la citedra de Harvard
de Stravinski fueron una construccion de un ma-
nifiesto o escrito sobre la estética musical del com-
positor. Lo que al principio parecen unas simples
reflexiones sobre el fendmeno musical desde la
perspectiva del compositor, acaban configurando-
se como un sistema estético complejo y completo
que daran como resultado la publicacién de la Poé-
tica musical. El autor pone en valor especialmente
la figura de Suvchinski que transfiere a Stravinski
alguna de las principales ideas desarrolladas en su
Poética, como la teoria del cronos o laidea de contras-
te y similitud explicadas en el articulo del filésofo,
«LLa nocién del tiempo y la musica». Ademas, cabe
destacar en torno a la conformacion de las confe-
rencias de Harvard y la Poética, los manusctitos de
Suvchinski y Stravinski, traducidos por el propio
Ares Yebra y que podemos consultar en el anexo
del libro. Es sin duda una aportacién musicoldgica
de gran valor.

A continuacion, la segunda parte, Estética, esta
formado por tres capitulos: margenes de la Poética
(1v), una lectura estética de la Poética musical (v), y
recepciones (V). En este apartado el autor refuerza
la idea de la importancia de los colaboradores de
Stravinski y sus «ideas prestadas» pata el desarrollo
de la Poética musical. Pero va mas alla, analizando los

puntos de conexién entre algunas ideas desarrolla-
das en las conferencias y teotfas de pensadores de
la época como el escritor Paul Valéry, el fildsofo
cristiano Jacques Maritain o las teorfas en torno
al homo faber y cronos del filésofo Henti Bergson
muy bien reflejadas en Stravinski. Por otro lado,
un aspecto interesante que el autor desarrolla en
el capitulo v1 es la recepcién de la Poética tras su
publicacion. Quiero destacar el estudio de la recep-
cion en Hispanoamérica, que, aunque tuvo menos
repercusién que en otros paises, el autor aporta
novedades y se centra en la figura de Bal y Gay
como trasmisor de las ideas stravinskianas. Como
indica Ares Yebra, es un tema que requiete una ma-
yor profundizacion, lo que abre nuevas lineas de
investigacion interesantes y necesarias.

Por dltimo, la tercera parte del libro, Politica,
contiene tres capitulos: el movimiento euroasidtico
(vir), la musica en el movimiento euroasiatico (Vi)
y Burasia en la Poética musical (1X). Para comprender
el contexto creativo de la Poética musical y en con-
creto la quinta lecciéon que Stravinski dedica a la
«musica rusa», es inevitable hablar del fenémeno
euroasiatico del que, por cierto, Suvchinski fue uno
de los principales idedlogos. Ademas, el hecho de
que este capitulo fuera eliminado de la segunda edi-
cién refleja el fuerte matiz politico de la Poética, algo
inevitable teniendo en cuenta el fenémeno politico,
social y cultural que se estaba viviendo en Rusia
durante estos aflos y que fue un tema principal de
discusion entre los intelectuales europeos y rusos.

Como reflexién final, a pesar de que las con-
ferencias de Harvard y la Poética musical llevan una
firma unica (la del compositor), esta publicacion o,
mas bien, este manifiesto compositivo es una obra
de creacién colectiva. No hay expresién que mejor
represente esta idea que la aportada por el autor:
«constelacién Stravinski». Tras la lectura del pre-
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sente libro, podemos afirmar que esta es una de las
ideas principales que quiere transmitir Ares Yebra:
la conformacién de las ideas que dieron lugar a la
Poética musical no proviene de una unica persona,
sino de una «constelacién» o grupo de intelectua-
les, artistas, poetas, musicos, musicélogos... en un
contexto muy concreto del Parfs de entreguerras.
Aunque alguna de esas «estrellasy de la constela-
cién son mds perceptibles que otras (como es el
caso de Suvchinski o Roland-Manuel que tuvieron
un papel principal en el disefio de las conferencias
de la catedra de Harvard), sin la aportacién de cada
uno de los intelectuales del circulo de Stravinski
nombrados en este libro no se podtia haber con-
figurado la Poética musical tal y como la conocemos
hoy dfa. También es esencial entender que estos
amigos-colaboradores expandieron el nombre del

compositor por el mundo y ayudaron a construir
la imagen actual de Igor Stravinski: la publicacion
de la Poética se convirtié en una estratégica campa-
fia de comunicacién y publicidad de la figura de
Stravinski. Supuso una mayor circulacién de ideas,
una creciente recepcion critica de su obra y por
lo tanto un aumento en la circulacién y venta de
grabaciones.

En definitiva, se trata de un libro esencial para
adentrarse en el contenido filoséfico de la Poética
pero también es un ejemplo que confirma la ne-
cesidad del estudio del contexto y las redes socia-
les del compositor para comprender el proceso
creativo.

LLORENA MUNILLA RODRIGUEZ
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interés para la profesiéon musical. Puntualmente se
publicaran monograficos y se aceptaran recensiones
sobre libros, ediciones musicales o congresos.

* Quodlibet tiene como objetivo promover la
investigacién y la difusién del conocimiento de las
ciencias de la musica. Esta dirigida a profesionales y a
toda persona interesada en el estudio y reflexion sobre
la musica en todos sus campos.

* Los trabajos presentados deberan ser originales e
inéditos y no estar en proceso de evaluacién para su
publicacién en ningun otro medio. Eventualmente
se podran incluir articulos ya publicados si son
considerados de probado interés.

* Los articulos enviados cumpliran las indicaciones
que se detallan a continuacion.

Envio
* Se recibiran articulos a lo largo de todo el curso

para su publicacién en cualquiera de los nimeros
publicados en el afio postetior a su recepcion.

* Los originales se enviaran a la direccién de correo

electrénico de la revista: gquodlibet@uah.es. Se

respondera confirmando la recepcion.

Presentacion y condiciones

* Los trabajos deben estar escritos en castellano o en
inglés. Podran aceptarse articulos en otros idiomas
con la aprobacién del Consejo Editorial.

* Los  permisos para  publicar  cualquier
documentacién deberan haber sido previamente
solicitados y concedidos a los autores, que asumiran
las responsabilidades civiles que puedan derivarse
en caso de utilizacion indebida de la documentacion
publicada.

* Los articulos seran presentados utilizando los
programas informaticos de edicién de textos mas
habituales (word y similares). Deben cumplir con
los requisitos de edicién indicados en las normas y
plantilla de la revista.

* Dado que los trabajos seran evaluados
anénimamente, no deben contener ningun dato que
permita identificar al autor o autores del mismo.

* En un archivo independiente se incluiran el titulo
del trabajo, nombre del autor o autores, direccion
postal particular, correo electrénico, numero de
teléfono, datos académicos (titulacién y centro donde
se obtuvo), afiliacién/situacién profesional y un
breve curriculo en torno a 80 palabras. Si es el caso,
debera indicarse si el trabajo ha sido presentado a
algin congtreso o si recibi6 alguna subvencion o beca.

Edicion
Hay una plantilla a disposicién de los autores en el
siguiente enlace:

https://universidaddealcala-my.sharepoint.
com/:w:/g/personal/quodlibet uah es/EbZ

QmijicmFVBnUTXi9PZ{TQBE4200NGeNL6-
C8q0IDAOIQ?e=xhFIL.Ys

También se puede solicitar en el correo electrénico:

quodlibet@uah.es.

Los articulos incluiran:

* Titulo en castellano y en inglés, Resumen en
castellano de un maximo de 300 palabras, asi como
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de cinco a diez palabras clave, lo mismo en inglés,
Abstract y Keywords.

* Cuerpo del articulo. No superara las treinta
paginas, en formato DIN-A4, con letra Times New
Roman, tamafio 14 para el titulo del trabajo, tamafio
12 para el cuerpo del texto, 11 para las citas y 9 para
las notas a pie de pagina, intetlineado de espacio y
medio, sin espaciado anterior ni postetior, sangtia
en primera linea 1,25 c¢cm y margenes globales
de 2,5 cm. Excepcionalmente podran aceptarse
articulos de una mayor extension.

* Pueden afiadirse hasta diez paginas si fuera
necesario incluir ilustraciones, ejemplos musicales,
graficos o cualquier otro tipo de apéndices.

* Se aceptaran resefias de libros, noticias o resimenes
de tesis. No excederan las 1000 palabras, con el
mismo formato que los articulos.

e Las palabras RESUMEN y ABSTRACT irin en
versalitas y negrita. Palabras clave y Keywords
en negrita. Para las divisiones internas del trabajo
(introduccién, conclusiones, secciones intermedias,
etc.) se utilizard el siguiente formato (separadas por
una linea del texto anterior y del posterior):

I. TITULO DEL CAPITULO EN VERSALITAS Y NEGRITA
[Justificado a la izda.]

I.1. Titulo del subcapitulo en negrita
[Sangtia 1,25 a la izquierda]

1.1.1. Titulo del apartado en cursiva

[Sangtia 1,25 a la izquierda]

1.1.1.1. Titulo del subapartado en redonda
[Sangtia 1,25 a la izquierda]

* Las comillas deberan ser latinas («...»). Si hubiera
comillas dentro de comillas se usaran las inglesas
(«..7%m).

* El nimero de referencia de las notas a pie de pagina
debera ir siempre antes del signo de puntuacion en
el cuerpo del texto. En caso de haber comillas, se
incluird la referencia de la siguiente manera: comillas-
numetro de la nota-signo de puntuacion (»'.)

* Los signos de puntuacién y los numeros sobrevolados
para las notas iran siempre en redonda.

* BEvitar el tabulador y utilizar la herramienta
«sangtia», para facilitar ]a maquetacion.

* Los guiones de inciso deberan ser largos (—) y no
cortos (-).

* Las citas textuales que no ocupen mas de cuatro
lineas irdn entrecomilladas en el texto en fuente
normal. Si son mayores, se escribirin en parrafo
aparte, con sangrfa 1,25 para todo el texto,
sin comillas, en espacio y tipo inferior de letra
(interlineado sencillo, tamafio 11). Las referencias
deben incluirse en nota al pie segtin las normas que se
especifican mas abajo en el punto correspondiente.

* La omisién de pasajes en las citas se marcaran por
medio de corchetes: XXXXXXX [...] XXXXX.

* Si las citas originales no estuvieran en castellano,
debera constar la traduccién en el cuerpo del
trabajo y el texto original en nota al pie, en letra
cursiva.

* Las palabras en lenguas diferentes a la del texto
iran en cursiva.

* Las tablas irin numeradas correlativamente, con
el titulo situado encima y en redonda y tamafio 11
(Tabla 1. Xxxx).

* Las imdgenes, figuras y ejemplos musicales irdn
igualmente numerados con los pies correspondientes,
en redonda y tamafio 11 (Imagen 1.Xxxx; Fig
1.Xxxx). Se entregaran de forma independiente, en
formato .tif, con resoluciéon minimo 300 dpi y un
tamafio orientativo de entre siete y doce centimetros,
debidamente numerados y nombrados y se indicara
en el texto el lugar de su ubicacion. Se podran enviar
imagenes en color asf como en blanco y negro.

Referencias bibliograficas

* Los titulos de articulos y capitulos en obras
colectivas se escribitin entre comillas latinas, o
inglesas si el articulo estd en inglés.

* Las expresiones ¢f., op. cit., loc. cit., ibid., idem, vid.,
passim, olim, sic, supra, infra, apudy otras similares iran
siempre en cursiva.

* Las referencias bibliograficas se consignaran
en notas al pie. Cuando una fuente se cite
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repetidamente, desde la segunda cita solo se hara
constar el primer apellido y la inicial del nombre
del autor, las primeras palabras del titulo del
trabajo seguidas de puntos suspensivos y, en su
caso, la pagina correspondiente.

* Lasreferencias bibliograficas se consignaran al final del
trabajo por orden alfabético. No apareceran referencias
que no hayan sido citadas o mencionadas en el texto.

* Las referencias se ajustaran al sistema Chicago cita-nota.
Se puede consultar en los siguientes enlaces: https://
www.chicagomanualofstyle.org/tools_citationguide.

html y  https://wwwchicagomanualofstyle.or;

tools_citationguide/citation-guide-1.html. ~ Adaptadas

al espafiol: http://www.deusto-publicaciones.es

deusto/pdfs/otraspub/otraspub07.pdf.

Figuran ejemplos en la plantilla.

Proceso de dictamen

* El Consejo Editorial realizard una primera
seleccion de los articulos recibidos, valorando el
interés de las propuestas y su adecuacion a la linea
editorial de la revista. Si ha lugar, contestara sobre
la aceptacion del articulo para su publicacion en un
plazo de hasta cuatro meses.

* Los originales seran sometidos a un proceso
de evaluacién anénimo por pares a cargo de

especialistas externos a la Direccién y al Consejo
Editorial de la revista.

* Finalizado el proceso anterior, se contemplan
tres opciones: aceptar la publicacién del articulo,
aceptar la publicacién con modificaciones, menores
o substanciales, o desaconsejar su publicacion.
En el segundo caso, se notificaran a los autores
las indicaciones para que realicen los cambios
necesarios, quedando supeditada su aceptacion
definitiva a la inclusién de dichos cambios. En caso
de rechazo, se comunicarin a los autores los motivos
que lo justifican.

* El tiempo maximo de este proceso, desde la
confirmaciéon de la recepcion del articulo hasta
su aceptacion o rechazo, serda de cuatro meses
(considerando el mes de agosto y las festividades de
semana santa y Navidad como no habiles).

Correccioén de pruebas

* La correcciéon de galeradas (primeras pruebas)
correra a cargo de los autores, que las devolveran
en el plazo exigido. No se aceptarin variaciones
significativas ni adiciones que conlleven el aumento
sustancial de espacio en relacion al texto original.

La correccion de las segundas pruebas se confiara al
Consejo Editorial. m
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