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RESUMEN

El objeto de esta tesis es presentar el archivo completo del compositor Juan José
Mantecon, tanto en la idiosincrasia que le es Unica e intransferible, como en virtud de su
pertenencia a esa categoria que denominamos archivos personales musicales, sacando a
la luz aquella informacion todavia desconocida de esta figura central de la Generacion
del 27 y esencial en la vida musical espafiola del siglo XX. Aborda para ello unas lineas
de actuacion que profundizan en los problemas de normalizacién de cada uno de los

elementos que intervienen en la informacién propia de un archivo musical personal.

Se parte del contexto actual sobre este tipo de archivos, muy valiosos como
patrimonio cultural y de gran interés historico, aunque hasta ahora poco estudiados y
muchos de ellos todavia ocultos al conocimiento de investigadores y archiveros. Son
archivos, por otra parte, de fondos muy heterogéneos y que a menudo presentan
problemas de dispersion y fragmentacion de la informacién. El estado de la situacion
que se deriva del andlisis empirico de la accesibilidad en otros legados personales que
tienen como fondo conceptual la musica, ha llevado a entender la necesidad de proponer
un método de aplicacion en el tratamiento documental que aporte soluciones al
conocimiento global de la figura objeto de estudio y, por ende, poder extrapolar tal

conocimiento al marco sociocultural de la época a la que pertenezca.

Siendo el primer objetivo presentar el contenido del archivo de Juan José
Mantecon con un nivel de descripcion tan en profundidad como lo ha permitido el
estado de los fondos y las investigaciones complementarias, esta tesis plantea como
segundo objetivo el establecimiento de una metodologia que sirva para poner en valor
este tipo de archivos, con especial enfoque en el tratamiento de las partituras y obras
musicales, asi como con particular énfasis en el diseio de un modelo de relaciones
sistematizadas entre los distintos fondos que constituyen un archivo musical personal.
El sistema permite el tratamiento de los documentos no s6lo como entes aislados sino

como informaciones de contenido multidireccional.

Con estos objetivos principales, esta tesis aporta, por otra parte, tres objetivos

secundarios: una nueva definicion de archivo personal musical; pautas para la
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identificacion de los archivos de esta naturaleza existentes en Espana y, finalmente, una

guia para la catalogacion de partituras.

La eleccion del tema vino por el trabajo que desde hace varios afios hacemos en
archivos personales de musicos. Los primeros resultados de ese trabajo, que retnen la
experiencia musicoldgica con la documental, se materializaron en la ordenacion del
archivo privado del compositor Claudio Prieto. Paralelamente, el trabajo final tras la
realizacion de los cursos de doctorado se centrd en la figura de Juan José Mantecon y su
obra critica en el periddico La Voz, de manera que seguir la investigacion sobre su vida
y obra fue el resultado natural de unir el trabajo documental y musical y también de
cubrir las nuevas lineas de investigacion que se fueron abriendo a medida que avanzaba

el estudio.

Su archivo incluye partituras, recortes de prensa de las criticas que escribio en
periddicos y revistas, programas de mano, conferencias, guiones de radio,
correspondencia, novelas, cuentos y poesia. Buena parte de ese contenido se encuentra
inédito y esta tesis quiere presentar la obra todavia desconocida en un catdlogo en
profundidad que asiente la produccion total de su autor. El proceso metodoldgico se ha
producido en tres fases: observacidn, identificacion de los materiales y el posterior

tratamiento documental de los mismos.

Este trabajo de investigacion ha permitido cumplir los objetivos con los
siguientes resultados:

e Se han ampliado los datos referentes a la biografia de Juan José Mantecon

e Se han realizado andlisis complementarios en todas sus partituras, aportando
nuevos datos

e Se han incluido todas las referencias bibliograficas de las criticas publicadas en
los periddicos en los que escribid, asi como los programas de concierto y la
correspondencia

e Se ha aplicado la metodologia relacional multidireccional tomando como eje
central la partitura o la obra musical, sobre la que confluye todo el nicleo de
documentos o de informaciones que tienen una relacion directa con la obra. Se

ha utilizado el campo Referencia como elemento cohesionador y se han
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disefiado tres campos especificos para posicionar los cddigos de Referencia en
funcién del tipo de documento.

e Se propone una definicibn mas exhaustiva y completa para los archivos
personales musicales. Se plantea también una denominacidon univoca para los
mismos.

e Se aporta informacion especifica sobre algunos de los archivos personales
musicales mas importantes custodiados en organismos publicos y/o privados en
Espana.

e Se ha disefiado y elaborado una guia o manual para facilitar la catalogacion de

partituras

Palabras clave: Archivos personales — Musica — Patrimonio cultural — Tratamiento
documental — Fondos documentales - Partituras — Manuales de catalogacion —
Metodologia de valorizacion — Modelos de relaciones sistematizadas.

ABSTRACT

The purpose of this thesis is to present the complete legacy of the composer Juan
José Mantecon, both because of its idiosyncrasy, which is unique and not transferable,
and by virtue of its membership to that category called music personal archives, by
bringing out that information still unknown concerning this central figure of the
Generacion del 27 and essential in the 20th century musical life. It is therefore
being addressed action lines which deepen the normalization problems of each of the

elements involved in the inherent music personal archive information.

It starts from the current context of this type of archives, very valuable as
cultural heritage and of great historic interest, although very little studied until now, and
many of them still hidden to researchers, and archivists knowledge. On the other hand,
they are archives with very heterogeneous collections and that often have problems of
dispersion and fragmentation of information. The current situation derived from the
empirical analysis of accessibility concerning other personal archives which have music
as conceptual background, has taken us to understand the necessity of proposing a

method of application in documentary treatment in order to provide solutions to the hole
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knowledge of the figure under study and, therefore, to extrapolate such knowledge to
the sociocultural framework the figure belong to. The system allows a documentary
treatment not only considering the documents like isolated entities but as information of

multidirectional content.

Being the first goal to preset the content of Juan José Mantecon archive with a
description level as in-depth as the collections context and further investigations have
allowed, this thesis raise, as second goal, the establishment of an useful methodology to
value this kind of archives, with a special focus on scores and musical works treatment,
as well as with a particular emphasis on the design of a systematized relationships

model between the different collections in a music personal archive.

It is also provided a new definition for music personal archives, as well as
patterns for these archives identification in Spain and, finally, a guide for scores

cataloguing.

The choice of the central theme is justified by the work we are doing with
personal music archives from long years ago. The first results of this work came with
the sorting of the composer Claudio Prieto private archive. In parallel, the final work
after doctoral courses, was focused on Juan Jos¢ Mantecon and his press reviews in La
Voz, so that continuing the research about his life and work was the natural result of
joining musicological and documentary interests and also of meeting new lines of

research that were opening as the study continued.

His archive contains scores, newspapers and magazines press reviews, concert
programs, lectures, radio scripts, letters, novels, tales and poems. A very significant part
of them are unpublished, so this thesis wants to present this work still unknown in an in-
depth catalogue settling his total production. The methodological process has gone in

three phases: observation, materials identification and their documentary treatment.

This research project has allowed us to meet the goals with the following results:
e Data concerning the biography of Juan José Mantecon have been extended.
e Complementary analysis over all his scores has been made, bringing new

evidences
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e All the press reviews bibliographical references, as well as concert programs and
letters have been included

e It has been applied the multidirectional relational methodology taking the score
or the music work as the central topic, over which focuses the whole coreo f
documents or informations related with it. It has been used the field Reference
as a cohesive element andi t has been designed three fields to position the
Reference codes depending on the document type.

e It proposes a more exhaustive and complete definition for personal music
archives. It also raises an unambiguous denomination for them.

e [t brings specific information about some of the most important personal music
archives held in custody by public and/or private institutions in Spain.

e [t has been designed a guide to facilitate scores cataloguing.

Keywords: Personal archives — Music — Cultural heritage - Documentary treatment —
Collections - Scores — Cataloguing guides — Valuation methodology - Systematized

relationships model
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PARTE ]

OBJETO, OBJETIVOS,
METODO, FUENTES




PARTE I

1.- OBJETO, OBJETIVOS, METODO, FUENTES

1.1.  Objeto: Archivos musicales personales: Archivo Juan José Mantecon

Desde hace ya varias décadas, el interés por las investigaciones centradas en los
archivos personales de aquellas figuras cuya labor profesional, humana o social ha
tenido una proyeccion definida para el conocimiento y la comprension de una
determinada época de nuestra historia, ha ido creciendo paulatinamente hasta poder
afirmar que, en la actualidad, se ha creado una corriente de atencion especifica hacia
este tipo de archivos, aun siendo todavia una de las menos estudiadas. El despertar de
este interés podriamos situarlo a finales del pasado siglo, cuando numerosas bibliotecas,
archivos, fundaciones y otras instituciones publicas y privadas empezaron a recibir
significativas cantidades de archivos personales. Estamos ante una corriente que esta
teniendo como resultado tangible, por una parte, la celebracion de jornadas, seminarios
y congresos especializados en la materia', el primero de ellos organizado por la
Biblioteca Nacional en 2004 y, por otra, la publicacion de una amplia serie de trabajos
que no sbélo estdn sacando a la luz aquella informacién, hasta ahora inaccesible,
meramente centrada en la persona que la ha producido sino que también, por extension,
esta contribuyendo a descubrir, en unos casos o a profundizar, en otros, en las realidades
y tendencias del contexto politico, econéomico, social y cultural del marco histérico y

temporal en el que les toco vivir.

! Sirva como ejemplo las jornadas “Extraordinarios y fuera de serie: formacién, conservacion y gestion de
archivos personales”, organizadas conjuntamente por la Fundacion de los Ferrocarriles Espaifioles y el
CSIC, celebradas el 17 y 18 de febrero de 2011, o el curso de verano “La hoja de ruta de los archivos
personales, familiares y de empresa”, celebrado en Pamplona el 9 y 10 de septiembre de 2010 organizado
por el Archivo General de la Universidad de Navarra o el mas reciente de la Asociaciéon Internacional
para el Estudio de Manuscritos Hispanicos (AIEMH) que se celebré en la Universidad de Valladolid el 12
de febrero de 2015 bajo el titulo “La creacion literaria a través de los archivos personales”.

2T Seminario de archivos personales. Madrid: Biblioteca Nacional, 26-28 mayo 2004



Lugar de celebracion: Quintas Jornadas

Centro de Ciencias Humanas y Sociales ¥aensu quinta edicién, el Archivo ArCh IVOy MemDﬂ a
del CSIC Histdrico Fermoviario de la Fundacion de
los Fermearriles Espanoles y al
C/Albasanz 26-28 Cansejo Superior da Investigacianes
Madrid 28037 Cientificas organizan las Jomadas E t d =
A g i “ArchivoyMemaria®, que en febraro de
2011 e certrardn en a andtisis de los xtraorainarios
problemas concaptuales y B
o My y fuera de serie:
documental generado por personas o 8
colectivos en el desarmollo de su formacion,
= actividad personal o profesianal 2
clentficos, arlistas, pollicos, conservacion
Acceso en transporte publico: académicos, etc.), y en ia capacidad e
social de su recuperacian y gestion par y QEStlon
Metro parte de insftuciones que tienen antre i
L o ks Abaracin] 6 e o (R e o de archivos personales
Suanzes - A memaria. Con el thulo elegido se hace
Linea 7.Hnos Noblgas hincapié en dos caracterfsticas propias
da este tipo de colacciones ;
T P b de colporione: Iy Madrid, 17 y 18 de febrero de 2011
Lineas4,23,35,48,70.77. 104,105 y 143 ¥ su personalidad, fracuentamenis
variada tanto en sus objetivos, como an Organizan:
: sus formas y soportes materiales.
(e Siguiando 12 finalidad marcada en

4 las anteriofes ediciones, & objetvo
i principal es establecer puentes entre
hisoriadores, anropdlogos, archiveros,
i L experios en madios de comunicacion,
e L \ biblintecarios, espacialistas en literatura,
P, N Ve l musedlogos, et que propicien el
LTk o didlogo entre proyactos de invesfgacion
' * % y profesionales da la documentacion y la
archivisica.

Iustracion 1. Quintas Jornadas Archivo y Memoria

Paralelamente al interés propio del dmbito archivistico, se ha ido fraguando el
que afecta a los archivos musicales de produccion no institucional. Un ejemplo de ello
lo encontramos en el libro editado por Maria Garcia Alonso que recoge los articulos
presentados en el encuentro que tuvo lugar en el convento de Coria (Trujillo) en
diciembre de 1997, en torno a los archivos de musicos espafoles de las generaciones de
1898 y 1914°, donde se reflexiona, por otra parte, sobre la situacidn, contexto y

tratamiento de este tipo de archivos.

Los investigadores, en general, como los archiveros, en particular, empiezan a
tomar conciencia ahora de la enorme riqueza de estos archivos, cuya desatencion podria
tener consecuencias irreparables para nuestro patrimonio. Ello no es dbice para ser
igualmente conscientes de la peculiaridad de sus fondos, casi siempre heterogéneos y
sujetos al mejor entender de su productor que, como es natural, ni tiene por qué ser
investigador, ni mucho menos profesional de la archivistica y que, por tanto, no se
somete a sus reglas y normativas, antes bien, aplicard criterios propios cuya mejor razon
de ser, a menudo, se limita a facilitar su manejo. Esto, en el mejor de los casos. En el
peor, un escenario integrado por la mera acumulacion de documentos, materiales u

objetos que son testigo de las diferentes facetas de su existencia.

3 GARCIA ALONSO (1997)

-21 -



Desde el registro de su nacimiento, un ser humano ird generando documentos de
identidad, pasaporte, carnets que atestiguan su pertenencia a instituciones o
asociaciones, certificados de estudio, titulos académicos y profesionales, escrituras
publicas, documentos bancarios, facturas, recibos de pago, expedientes médicos,
correspondencia oficial y privada, folletos informativos, fotografias, discos, videos,
planos, libros, revistas, escritos, mobiliario y utensilios de trabajo, joyas y otros objetos
de uso personal. Ademds de todo ello, esta lista se engrosa con aquellos documentos
generados en virtud de su actividad profesional, que pueden no distinguirse desde el
punto de vista del tipo de soporte, pero que si se distinguiran por la particularidad de su
contenido. AUn mas, si nos movemos en el terreno artistico, encontraremos cuadros,
tablas, esculturas, carteles, programas de mano, catalogos de exposiciones, libros,
resefas y criticas en medios de comunicacion, y un largo etcétera. De todo ello, en
mayor o menor medida, con mejor o peor entendimiento, podemos alcanzar su

comprension y desarrollar una funcidn analitica razonablemente ajustada a la realidad.

Si nos aproximamos ahora a los archivos personales musicales, debemos anadir,
a toda esta heterogeneidad documental, la presencia de una tipologia documental como
es la correspondiente a las partituras, que aplica un sistema de notacion absolutamente
ininteligible para quienes no lo hayan estudiado y que supone una barrera dificilmente
salvable para comprender y analizar adecuadamente la obra artistica que se esconde tras
esa simbologia. Se dice que la primera fase de la investigacion es la observacion. Sin
duda, lo es. Pero cuando de esa observacion el investigador no experto sélo puede
colegir una parte de la informacion que se le ofrece, estamos poniendo un palo més a la

rueda de la ya de por si compleja naturaleza de los archivos o legados personales.

Tampoco se puede perder de vista que el tratamiento de los fondos que
constituyen estos archivos plantea una serie de interrogantes a los que es preciso dar
respuesta. Preguntas como si debe aplicarse un tratamiento unitario e incluso si deben
ponerse en juego normativas especificas para ellos, requieren respuestas concretas que
no so6lo deben tender a la unificacion de criterios, como ha venido siendo comun hasta la
fecha en nuestras reglas de catalogacion, sino que deben imprimirse de una cierta
premura para evitar la proliferacion de sistemas que puedan asentarse en la disparidad y

en la parcialidad.
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El objeto de esta tesis, en resumen, es el archivo de Juan Jos¢ Mantecon, tanto
en la idiosincrasia que le es Unica e intransferible, como en virtud de su pertenencia a
esa categoria que denominamos archivos personales musicales, abordando asimismo,
desde su propia naturaleza, unas lineas de actuacion que profundizan en los problemas
de normalizacion de cada uno de los elementos que intervienen en la informacion propia
de un archivo musical personal, con especial enfoque en las partituras y en el disefio de

relaciones sistematizadas.

1.1.1. Situacion y contexto

Dentro de los archivos personales, los musicales constituyen una de las
tipologias de archivos menos estudiada y sistematizada, en cuanto que una buena parte
de los fondos que los constituyen, como hemos comentado, requiere de una alta
especializacion para su correcto analisis y conservacion. Y se ha de insistir aqui en que
no hablamos de la descripcion bibliografica en mayor o menor profundidad, sino del

analisis de cada unidad documental y de su rol en el conjunto del archivo a tratar.

La identificacion de esos fondos es el primer paso en el procedimiento para este
tipo de archivos, como lo es, en general, al enfrentarnos a cualquier otra tipologia. Junto
a fondos ya citados, como documentos administrativos y econdmicos, fotografias,
correspondencia, escritos propios y ajenos, grabaciones discograficas y videograficas y
otros materiales comunes a otros archivos personales, los legados musicales incluyen
unos documentos de enorme complejidad en su tratamiento: la notacion en papel

pautado o, lo que es lo mismo, la partitura.

Los elementos que son susceptibles de entrar en juego en la catalogacion de
obras musicales y que, en buena parte, se derivan de la informacion contenida en la
partitura, son muy numerosos y estan directamente relacionados tanto con aquellos
aspectos compartidos con cualquier documento o informacion, asi como en particular
con otras obras artisticas —titulos, autores, publicacion, interpretacion o exposicion, etc.,

cuanto con aspectos que son indisolubles a la naturaleza de la musica.

A lo largo del tiempo, y desde los primeros vestigios prehistoricos que dan

cuenta de la presencia de manifestaciones musicales desde el nacimiento del ser
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humano, las distintas culturas que se han ido sucediendo o superponiendo por nuestro
planeta han tenido en la musica un medio para expresar sentimientos asociados a las
creencias religiosas, a los rituales de caza, a las campanas por la conquista o la defensa
del territorio o, sencillamente, al deleite del ocio. Cada cultura, cada pueblo, ha ido
desarrollando sus propias formas de expresion musical hasta alcanzar métodos de
representacion que pudieran ser inteligibles para su estudio, para su interpretacion vy,
evidentemente, para su creacion. Los paises que conforman el llamado mundo
occidental, hunden sus raices, en lo que a notacion musical se refiere, en las herencias
recibidas ya desde los babilonios y, desde un aspecto mas concreto, de la civilizacion
griega. Sin embargo, es el corpus del canto gregoriano el que nos acerca a una version
mas cercana a la modernidad, y el sistema de Guido d’Arezzo, all4 por el siglo XI, el

que se cita como origen de nuestro sistema actual de notacion musical.
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superacion de la tradicion oral y, en consecuencia,
nuestro patrimonio musical hubiera ofrecido un perfil radicalmente distinto del que
podemos disfrutar hoy. Es un patrimonio realmente enorme tanto en sus dimensiones
cuantitativas como en las cualitativas y es un patrimonio que se ha podido conservar
gracias a los esfuerzos de numerosos profesionales e instituciones a lo largo de la
historia. Buena parte de ese patrimonio nos ha llegado a través de archivos
institucionales, como es el caso, por ejemplo, de los archivos eclesiasticos, localizados
en monasterios, conventos, iglesias o catedrales. Aunque perfectamente conservados
desde el punto de vista del soporte, presentan mayores discrepancias desde el enfoque

musicologico y, desde luego, abiertas carencias en lo que a pautas documentales se
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refiere. Archivos de orquestas, de agrupaciones corales o de instituciones publicas o
privadas dedicadas a la organizacién de conciertos, han nutrido igualmente el conjunto
del patrimonio musical. Otra parte nos ha llegado a través de los archivos personales de

compositores e intérpretes.

Siendo estos archivos personales interesantisimos por su riqueza informativa,
son los que suelen presentar unas peores condiciones, toda vez que, o bien no han sido
sometidos a ningun tipo de gestion, o bien lo han sido por personas sin los
conocimientos profesionales adecuados para realizar dicha gestion. Como es logico
suponer, dada la idiosincrasia de los legados personales, sus fondos son la mejor fuente
primaria con la que puede contar un investigador pero no es menos cierto que la falta de
rigor metodoldgico implica también la necesaria e inevitable consulta de otras fuentes
para perfilar adecuadamente la informacion, sin que ello presuponga tampoco garantia
de éxito. Encontramos en ello uno de los problemas que han venido presidiendo la
investigacion musical desde que se estableciera como disciplina cientifica en la ultima
mitad del siglo XIX: la informacién se halla dispersa entre distintos fondos, fondos que,
por otra parte, suelen responder a enfoques a veces demasiado especificos. Y es esta
especificidad la que nos lleva al segundo handicap en el &mbito historiografico: la

fragmentacion de la informacion.

Nos encontramos hoy en una sociedad del conocimiento que prima no sélo el
acceso mismo al saber universal sino el acceso a todos aquellos procedimientos que nos
permitan comprender de una forma clara la informacion que recibimos o que es
susceptible de ser recibida. Una vez mas, como sucede en tantas otras disciplinas, hay
que traer a colacion el uso de las nuevas tecnologias, que ha posibilitado la organizacion
de la informacion musical en bases de datos accesibles para todos los ciudadanos. Pero
también hay que sefalar que las estructuras y la organizacion de los contenidos en esas
bases de datos han perpetuado con excesiva frecuencia la disparidad de criterios y, por
tanto, entorpecen la adecuada comprension de todo su potencial informativo. S6lo en
los ultimos afios, la proliferacion de sitios web dedicados a compositores, intérpretes,
editoras musicales, compaiiias discograficas, empresas de representacion, entidades
organizadoras de eventos musicales, tiendas de instrumentos, entidades educativas y un

larguisimo etcétera, nos servirian para constatar tanto esa disparidad de criterios como
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la fragmentacion de la informacion sin que existan, en muchos casos, puentes de uso

comun.

Del mismo modo que el sector bibliotecario ha trabajado desde hace muchos
afnos por la normalizacion descriptiva de los fondos bibliograficos a nivel global, dando
como fruto una convergencia de criterios que, entre otras cosas, nos permite disfrutar
hoy de la enorme magnitud de servicios que nos ofertan las redes bibliotecarias, seria un
gran paso hacia delante que el sector archivero se orientara en la misma linea, de tal
manera que en un futuro no muy lejano tuviéramos a nuestro alcance redes
internacionales de aquellos archivos que comparten tematicas o tipologias comunes.
Aunque hay ejemplos ya de algunas redes de archivos, éstas dan todavia sus primeros
pasos, aunque no son muchas las que lo hacen en el &mbito musical, excepcion sea
hecha de algunas iniciativas como el Proyecto Mozart®, o el Proyecto Mutopia’, éste
ultimo, dedicado exclusivamente a la aportacion de partituras y el primero, a la figura de
Mozart. Hay que afiadir también el Proyecto AMA (Access to Music Archives), una
iniciativa de caracter internacional en el seno de la Asociacion Internacional de
Bibliotecas Musicales (IAML) que tiene como finalidad la creacion de un portal que
permita acceder a las colecciones archivisticas generadas por compositores, intérpretes
y cualquier institucion relacionada con la musica localizadas en cualquier parte del
mundo®. La parte espafiola estd representada en la Asociacion Espafiola de
Documentacién Musical junto con Eresbil’, que trabajan en la actualidad en una base de
datos sobre las colecciones musicales publicas y privadas de Espaiia. Otros paises han
desarrollado también sus propios proyectos, como Cecilia®, en Gran Bretafia ¢ Irlanda,
que retne todas las colecciones depositadas en archivos, museos y bibliotecas,

Kalliope®, en Alemania o Domus™, en Sudafrica.

En este contexto es en el que se enmarca el presente trabajo que, estando
centrado en el archivo concreto de Juan José MantecOén, aborda asimismo, desde su

propia naturaleza, unas lineas de actuacion que profundizan en los problemas de

* www.mozartproject.org

5 www.mutopiaproject.org

% Se pretende facilitar desde la IAML una base de datos a aquellos paises que no tengan desarrollo de
proyectos propios. En la actualidad, el proyecto esta teniendo un avance muy desigual

7 Archivo Vasco de la Misica

8 http://www.cecilia-uk.org/

? http://www.nachlassdatenbank.de/

19 hitp://www.domus.ac.za/content/view/46/5/
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normalizacién de cada uno de los elementos que intervienen en la informacion propia de
un archivo musical personal, con especial enfoque en las partituras y en el disefio de

relaciones sistematizadas.
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Ilustracion 3. Partitura manuscrita de José Serrano: El Trust de los Tenorios
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1.1.2. Eleccion del tema

Un campo de actuacion en el que venimos trabajando desde hace ya varios afios
es el de los archivos personales de musicos. Los primeros resultados de ese trabajo, que
tiene auna la experiencia musicoldgica con la documental, se materializaron en la
ordenacion del archivo privado del compositor Claudio Prieto, un trabajo, de otro lado,
que se ha ido concretando también en algunas publicaciones todavia en enfoques
parciales'' pero que continuari hasta la publicacion del catdlogo completo de su

produccion.

Paralelamente, el trabajo final tras la realizacion de los cursos de doctorado se
centr6 en la figura de Juan José Mantecon, a sugerencia de Emilio Casares, entonces
director del Instituto Complutense de Ciencias Musicales (ICCMU) y con el inestimable
apoyo y estimulo, a continuacion, de Francisco Portela. De alguna manera se puede
decir que fue una aproximacién fortuita pero que, desde el primer momento, resultd
apasionante por los retos que planteaba. A ese apoyo se sumo, poco mas tarde, Félix del
Valle, cuya sugerencia de aunar ambas facetas, musicoldgica y documental, asumimos
con total convencimiento puesto que era una consecuencia natural de una actividad en la

que se contaba con experiencias anteriores.

Fue un comenzar desde cero una vez localizada la ubicacion de su archivo
personal, entonces en manos de su viuda, Carmen Marin, a la que se pudo entrevistar
también en varias ocasiones antes de su fallecimiento, con 101 afios de edad. En un
principio, el ambito de interés se circunscribid a su labor critica en el diario La Voz,
cubriendo una etapa que iba del afo 1920 al afio 1934. La carencia tan llamativa de
informacion sobre su figura hizo, sin embargo, que se decidiera afiadir a ese trabajo una
informacion biografica que supliera, al menos en sus lineas generales, la ausencia de
datos fiables sobre su devenir personal y profesional. Arrancaba asi el primero de los

retos, al que posteriormente se irian sumando otros de variada naturaleza.

""PRIETO, Laura (2006) y PRIETO, Laura (2007)
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Publicada la primera monografia sobre su trabajo en La Voz'?, para la que hubo
que sortear no pocas dificultades, se produce la decision de la familia Marin, una vez
fallecida Carmen, de donar una parte del archivo de Mantecon a la Fundacion Juan
March. De esta donacion se deriva el encargo por parte de esta institucion para la
elaboracion de un catidlogo con el inventario del legado, traducida en una segunda
publicacion'® que supuso, sobre todo, una labor de campo de caracter musicologico
dirigida a poner un minimo de orden en el considerable caos en el que se encontraban
las partituras. Ya en ese momento empez6 a fraguarse la idea de crear una suerte de guia
para el analisis de los elementos de una partitura que pudiera ser de utilidad para todos
aquellos profesionales de la documentacion que, careciendo de conocimientos

musicales, se vieran en la necesidad de catalogar partituras.

En el interin entre ambas publicaciones, sali6 a la luz un ensayo'* sobre una
campafia de comunicacion que Juan Jos¢ Mantecon realizd en los afios treinta del
pasado siglo a favor de las reclamaciones de los musicos militares. Esta investigacion
vino dada tras la lectura de los articulos que al respecto publicd en La Voz, asi como
otros articulos que escribi6 para revistas especializadas, y completada con un corpus de

cartas que se encontraban en su epistolario.

Todos esos trabajos fueron abriendo, a su vez, nuevas lineas de investigacion
que parecia importante cubrir y que invitaban a cerrar el ciclo natural iniciado afios
atras. Esas lineas se ampliaron en dos direcciones que se complementaban entre si: por
un lado, completar el catalogo del legado que dej6 Juan José Mantecon y, por otra parte,
proponer una metodologia adecuada para contribuir a extraer todo el potencial
informativo que contienen este tipo de legados. En funcion de todos estos parametros

descritos, se eligio el tema que se desarrolla en la presente tesis.
1.2.  Objetivos

El primer objetivo de este trabajo es sacar a la luz el contenido del legado de

Juan José Mantecon en su totalidad, proponiendo un nivel de descripcion tan en

2 PRIETO (2001)
5 PRIETO (2004)
" PRIETO (2001)
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profundidad como lo ha permitido el estado de los fondos y las investigaciones

complementarias.

Hay que decir que buena parte de esos fondos estan depositados en la Fundacion
Juan March de Madrid, pero que otros permanecen en poder de la familia Marin,
herederos de la esposa de Mantecon, Carmen Marin, y que ain podemos encontrar
partituras tanto en el Centro de Documentacion Musical (CEDOA) de la SGAE como
en el Real Conservatorio Superior de Musica de Madrid, ademds de una parte de sus
criticas musicales en La Voz, que no se encontraban en su Archivo sino que tuvieron

que ser extraidas de la Hemeroteca Municipal de Madrid.

Su trabajo compositivo alcanza la cifra de 142 titulos en partitura, la inmensa
mayoria de ellas manuscritas y una parte autografas. Su estado va desde las
rigurosamente completas hasta aquellas que no son sino un mero esbozo, asi como otras
que se encuentran incompletas. Todo este conjunto se encuentra en la Fundacion March,
aunque se han exceptuado de la mencion en este catalogo a aquellas hojas pautadas en
las que el apunte era tan breve o tan inconexo que no permitia tener una minima nocion

de qué tipo de obra pudiera ser e incluso para qué plantilla pudiera estar pensada.

Sus escritos sobre musica comprenden, por una parte, todo el corpus de criticas y
resefas publicadas en los periddicos en los que trabajo, asi como sus libros sobre
musica y el conjunto de escritos para revistas especializadas, programas de mano y
conferencias. A ello hay que afiadir los guiones radiofonicos sobre musica para las tres
emisoras en las que colabord durante buena parte de su vida profesional: Unién Radio,
Radio Madrid y Radio Nacional de Espafia. Todo el conjunto de escritos musicales,
excepto uno de los libros escrito en colaboracion con Eladio Chao y que estd
incompleto, se encuentra en la Fundacién March. Por lo que respecta a los programas de
mano, s6lo una parte pas6 a la Fundacion, mientras hay algunos otros ejemplares que

permanecen en manos de la familia Marin.
Hablando de los escritos literarios sobre tematicas no musicales, nos lleva a un

nucleo de documentos que van desde guiones radiofonicos hasta textos de conferencias,

pasando por un corpus de obras que se adscriben a los géneros de comedia, drama,
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relato, cuento, novela y poesia. La totalidad de los mismos estdn depositados en la

Fundacion.

Entre los documentos que permanecen en poder de los herederos se encuentra el
conjunto de su correspondencia, 291 cartas dirigidas a Juan Jos¢ Mantecon en las que
podemos encontrar nombres como los de Manuel de Falla, Jacinto Guerrero o Salvador

Bacarisse.

Cuando vio la luz el libro sobre el catilogo de Juan José Mantecon' tras el
deposito del fondo en la Fundacion March, su primer objetivo, como se ha comentado,
era trazar un inventario del contenido del fondo. Sin embargo, entendimos entonces que
una de las aportaciones mayores que podia tener el catdlogo con respecto a la
publicacion anterior sobre su obra critica en La Voz'’, era dar a conocer la totalidad de
sus composiciones. Hubo que hacer para ello un trabajo musicologico bastante
complejo porque se encontraron varias casuisticas que hubo que resolver: de una parte,
sabiamos de obras que se habian estrenado y de las que no aparecia la partitura; de otra,
habia partituras que se identificaban con facilidad frente a otras de las que se carecia de
la menor referencia; afiadido a ello, empezaron a aparecer evidencias de que existian
partituras con distintos titulos que, en realidad, eran la misma obra, o bien fragmentos
que podian haber sido utilizados como parte de otras partituras. De este modo, hubo una
primera fase dedicada a poner en claro las dudas en torno a las partituras para luego

proceder a su inventariado con los datos disponibles.

En lo que respecta a las criticas que Mantecon escribid, no se hizo entonces una
descripcion especifica de todas las publicadas en los periddicos La Voz y El Alcazar,
puesto que no se consideré oportuno dado su gran volumen'’, dejando tan solo una
referencia global de las mismas y siempre teniendo en cuenta que ya habia una
monografia dedicada al analisis de los articulos en La Voz que son, con muchisima

. . r 4 rel ]
diferencia, el apartado mas abundante en cuanto a su produccién critica'®.

5 Op. Cit.

' Op. Cit.

7 Son 1.107 criticas entre ambas publicaciones
'8 1.037 referencias

-31 -



Finalmente y, dado que se trataba de un inventario y quedaba fuera de los
objetivos del mismo, tampoco se establecieron las relaciones vinculantes entre las

distintas morfologias de documentos y sus respectivos contenidos.

Teniendo en cuenta todo lo expuesto, cumplir el primer objetivo de esta tesis
pasa por dar cabida a todo lo que en el anterior catdlogo habia quedado fuera,
proponiendo, no sélo un salto cuantitativo sino también cualitativo, en la medida en que
se pretende pasar de un catalogo-inventario a un catalogo en profundidad que asiente la
produccion total de su autor. En funcion de ello se ha incorporado una relacion
exhaustiva de todo el aparato critico, incluidas las citadas mas de mil cien referencias
correspondientes a La Voz y El Alcazar; se suman, asimismo, los programas de mano
correspondientes tanto a aquellos en los que aparece el estreno o la interpretacion de
alguna obra de Mantec6n, como en los que intervino como redactor o conferenciante
sumando, ademads, aquellos que simplemente conservd como testigo de su presencia en
los conciertos para ejercer su funcion critica, que totalizan 78 referencias. Se afiaden,

por otra parte, todas las referencias correspondientes a su epistolario.

El segundo objetivo de esta tesis es el de establecer una metodologia que sirva,
en primer lugar, para la valorizacion del legado de Juan José Mantecon pero que tiene la
aspiracion de ser de utilidad para aplicarse a cualquier otro archivo musical. El estado
de la situacion que se deriva del andlisis empirico de la accesibilidad en otros legados
personales que tienen como fondo conceptual la musica, ha llevado a entender la
necesidad de proponer un método de aplicacion en el tratamiento documental que aporte
soluciones al conocimiento profundo y global de la figura en cuestion que se esté
estudiando en cada caso y su produccion y, por ende, poder extrapolar tal conocimiento

al marco sociocultural de la época a la que pertenezca.

Una de las carencias mas importantes que se han detectado en la observacion en
torno a este tipo de legados personales es la ausencia de un minimo criterio de reunioén
cuando la totalidad de los fondos no se encuentra en un mismo espacio fisico,
incluyendo aqui los espacios en Internet. Por otra parte, incluso en el tratamiento
documental de un fondo ubicado en un mismo espacio, se observa la ausencia también
de criterios relacionales que permitan seguir los nexos que puedan producirse entre las

distintas tipologias de documentos que son de comun conformacion en estos legados. El
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conocimiento del recorrido completo de la creacion y vida de una obra musical no tiene
sus limites en la descripcion de la partitura, sino que genera a su alrededor un conjunto
de documentos cuya creacion no hubiera sido posible sin la existencia misma de la obra:
contratos de encargos, contratos de edicion, contratos de alquiler de materiales si es el
caso, resefas o criticas en medios de comunicacion, fotografias del evento o de los
protagonistas del mismo, grabaciones sonoras o videograficas, correspondencia,
galardones y un largo etcétera que es preciso consignar no s6lo de manera aislada,
generando espacios estancos, sino bajo la aplicacion de wuna metodologia

multidireccional.

Aun siendo conscientes de las aparentes limitaciones que podrian plantearse para
la consecucion de este objetivo en un formato papel, cabe apuntar que el modelo aqui
propuesto es trasladable a un software disefiado a tal efecto sin la menor dificultad. El
disefio de tal software, sin embargo, no es objetivo de esta tesis y, por tanto, queda su

posible desarrollo para trabajos futuros.

Documentos sobre Escritos Literarios

Musica

Partitura
Obra
Musical

Correspondencia

Tlustracion 4. Sistema relacional en torno al Archivo Mantecon

-33 .



1.2.1. Objetivos secundarios

1.2.1.1.- Definicion del concepto de archivo personal musical

Siendo los objetivos principales de esta tesis los ya mencionados, se ha querido
abordar una definicion mas exhaustiva de lo que podemos entender como archivos
personales de contenido musical. En este sentido, son muchas las definiciones ya
existentes sobre archivos, fondos, colecciones o legados, todas ellas con evidentes
vinculaciones entre si. Dichas vinculaciones no lo son tanto porque cada una de esas
semanticas no tenga su definicion claramente diferenciada en los numerosos tratados y
trabajos sobre archivistica publicados hasta la fecha, sino porque influye en ello lo que

podriamos denominar la fuerza de la costumbre.

Estos cuatro términos -archivos, fondos, colecciones o legados- se vienen
utilizando indistintamente en las denominaciones, de tal modo que ni siquiera nos
movemos en estos momentos bajo un criterio nominal univoco, tomando con frecuencia
la forma de transmision como el medio de denominacion del conjunto documental. Este
es un problema en absoluto menor y que requiere de una solucion adecuada, que podra

tomarse una vez confrontadas las oportunas definiciones.

1.2.1.2.- Identificacion de Archivos musicales en Espaiia

El segundo de los objetivos secundarios de este trabajo es ofrecer aquella
informacion disponible y accesible que permita la identificacion de los legados
musicales que existen en Espafia en la actualidad. No se pretende hacer una relacion
exhaustiva, ni mucho menos definitiva, de los legados, pero si suficiente como para
servir de asiento empirico para la hipotesis planteada al respecto en esta tesis. Para
obtener esta informacioén se ha recurrido, en primera instancia, a aquellas entidades
conocidas por ser receptoras de este tipo de fondos, como es el caso de la Biblioteca
Nacional, el Real Conservatorio Superior de Musica de Madrid, la Sociedad General de
Autores y Editores (SGAE), la Hemeroteca Municipal de Madrid, el Instituto
Valenciano de la Musica, el Archivo Vasco de la Musica, el Centro de Documentacion

Musical de Andalucia o de la Fundacioén Juan March, entre otros.
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En segunda instancia, se ha recurrido a la bibliografia existente sobre catalogos
de compositores, sin que ello presuponga que la publicacion se corresponde siempre con
archivos que puedan considerarse como tales, puesto que la informacion puede haberse
acumulado sin la existencia de archivos, fondos o colecciones unitarias en torno al
personaje. No obstante, el estudio de esta bibliografia era requisito imprescindible para

la prueba de una de las hipotesis planteadas en esta tesis.

En todas las instituciones citadas se ha buscado informacion referente a
colecciones, archivos, fondos o legados unitarios de caracter personal y naturaleza
musical, que es el mismo ambito de actuacion que el de esta tesis. No se han tomado en
cuenta, por tanto, aquellas referencias individuales a documentos de musica o sobre
musica que no respondieran a la reunioén consciente de documentos u objetos fruto de la
actividad de una tUnica persona en el transcurso de su devenir profesional, por mucho
que cualquiera de estas instituciones poseyera mayor o menor cantidad de documentos

de autoria asignada a cualquier profesional de la musica.

1.2.1.3.- Guia para la catalogacion de partituras

El tercer objetivo secundario de esta tesis ha sido aportar una guia para la
catalogacion de partituras que, mas alla de los elementos de descripcion incluidos en las
reglas de catalogacion nacionales e internacionales al uso, permitiera la identificacion
de aquellos otros elementos para los que el conocimiento de la teoria musical se antoja
imprescindible. No aspira a ser una guia definitiva pero si un instrumento util para la
comprension de este tipo de materiales de idiosincrasia tan particular. Mueve a ello el
hecho de que buena parte de las carencias observadas en su catalogacion tienen que ver

directamente con ese desconocimiento basico de la teoria musical.

1.3. Método

El método utilizado para la elaboracion de esta tesis ha querido huir de una
aproximacion exclusivamente basada en hablar sobre Juan José Mantecon o sobre como
poner en valor el contenido unitario de un archivo personal de naturaleza musical. Antes
bien, se ha querido explorar una aproximacion tanto desde la propia figura como desde

el propio contenido, de forma tal que la proyeccion del personaje y de su legado nos
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permita dibujar un retrato fidedigno de su realidad creadora. No se trata solo de
describir, sino de hacerlo bajo la premisa de la comprension de lo que se esta
describiendo. El proceso metodologico se ha producido en dos fases fundamentales: la
identificacion de los materiales presentes en el archivo y el posterior tratamiento de los
mismos. Ello ha permitido una formulacion de hipotesis en dos direcciones: la primera
de ellas relacionada con la elaboracion del propio catalogo de Juan José Mantecon y, la

segunda, con la propuesta de una metodologia de valorizacion.

1.3.1. Identificacion de materiales

Antes de iniciar cualquier proceso de investigacion hay que plantearse la
observaciéon como método inexcusable para determinar tanto el procedimiento de
trabajo como la intencionalidad concreta que se persigue con ¢€l. La observacion no es
solo un ejercicio visual que tienda a la identificacion o a la descripcion sin mas, sino
que implica la adquisicion de los conocimientos que se derivan o pueden derivar del

objeto observado.

El primer paso, por tanto, ha sido la observacion del conjunto de materiales que
constituyen el fondo personal de Juan José Mantecon. Mencionados de modo general,
encontramos un nucleo de documentos que respondian a la naturaleza propia de la
produccion de un musico -la musica notada-, asi como un amplio fondo escrito y otro
nicleo de documentos que podriamos denominar grafico-literarios, ademés de un
pequeiisimo fondo fotografico y de otro amplio con correspondencia. Junto a ellos, una
serie de documentos como carnets, certificados de estudios o titulos universitarios,

ademas de un ejemplar editado de su libro Introduccion al estudio de la musica.
1.3.1.1.- Partituras
En las Reglas de Catalogacion' se define la partitura como “Ejemplar musical en

el que aparecen superpuestas en una misma pagina todas las partes vocales y/o

instrumentales de una obra”. Por mas que ello sea cierto, podemos decir que se trata de una

' Reglas de catalogacion (6* revision revisada, julio 2007). Madrid: Ministerio de Cultura. Direccién
General del Libro, Archivos y Bibliotecas. Anexo: Glosario, p.590.
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definicion que se queda en la pura superficialidad de un aspecto formal, sin tomar en
consideracion otros aspectos morfologicos ni mucho menos de su particularidad grafica,

elementos que sirven para su identificacion.

El Archivo Mantecon contenia un volumen de hojas de papel pautado que se
identificaron como hipotéticas obras musicales. De ellas, unas eran manuscritas y otras —
apenas dos-, impresas. Separadas unas de las otras, se procedio a la reunion de aquellas
manuscritas que parecian formar parte de la misma obra y que se encontraban completas.
De esta ordenacion surgio ya una primera relacion de obras que, cuyos titulos en parte se
encontraban consignados en la propia partitura y en otra parte se encontraban sin titular. Del
resto de las hojas pautadas, se pudieron extraer algunas partituras que estaban incompletas
y en las que no todas aparecia el titulo. Finalmente, se separd un grupo de hojas pautadas

que no eran mas que esbozos o apuntes de trabajo.

Una vez hecha la separacion de cada grupo, se procedié a una nueva division dentro
de los mismos en funcion de la grafia utilizada en cada una de las partituras, con el fin de
delimitar, en el analisis posterior, cudles podian ser autografas y cudles respondian a la

escritura de otras personas.

1.3.1.2.- Documentos grafico-literarios

Un segundo cuerpo, muy abundante desde el punto de vista cuantitativo, estaba
constituido por documentos escritos o pertenecientes al ambito literario. Se procedio

entonces a separar ambos grupos, dando como resultado tres conjuntos fundamentales:

e Escritos en cuartilla o folio, manuscritos o mecanografiados
e Recortes de prensa

e Programas de mano

Por lo que respecta a los documentos escritos, se dividieron en dos categorias, en
funcién de estar manuscritos o mecanografiados. De una lectura somera de los mismos,
se derivd que un primer grupo de esos escritos versaban sobre temas musicales, un
segundo grupo respondia a otras tematicas ajenas a la musica y un tercero estaba

integrado por obras literarias de narrativa o poesia y otros géneros.
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Del primer grupo de escritos, se distinguid aquellos que correspondian a la
génesis propia de las conferencias, de los que respondian al formato de guidon
radiofénico y de los escritos para ser publicados en revistas especializadas o en otros
medios escritos. Se separé también un conjunto de paginas que respondian a la
elaboracion de una monografia sobre musica que se encontraba incompleta. Esta misma
operacion se realizd con el segundo grupo, distinguiendo también conferencias de
guiones radiofonicos. El tercer grupo se dividio en funcion de los géneros literarios:

comedias o dramas, novelas, relatos o cuentos y poesia, afiadiendo su diario personal.

El segundo grupo de documentos, bajo la acepcion de grafico-literarios, se
constituyd con los recortes de prensa de las criticas o resefias publicadas por el propio
Mantecon. Curiosamente, asi como se encontraron estos recortes, no aparecid rastro

alguno de los escritos originales, que debi6 de enviar al periddico sin guardar copia.

En cuanto al tercer grupo, lo constituyen ejemplares de los programas de mano

de los conciertos a los que asistid, parte de ellos con algunas de sus obras.

1.3.1.3.- Correspondencia

La reunién de la correspondencia, un corpus de mas de 290 misivas, parti6 en un
principio de la separacion por remitentes, pero se estimo después mas conveniente
agruparlas bajo un criterio cronologico, sin tomar en consideracion si se trataba de

cartas o postales, ni si éstas eran manuscritas o mecanografiadas.

1.3.1.4.- Varia

En este apartado se reunieron otras tipologias de documentos que, aun pudiendo
ser encartados en los capitulos anteriores, se estimo que su representacion era, desde el
punto de vista cuantitativo, tan poco representativas, que podian constituir un fondo de
varia. Integramos aqui el conjunto de fotografias, que no llega a la decena, algunos
carnets, como el de su pertenencia a la Asociacion de la Prensa de Madrid, una papeleta
de notas del Instituto San Isidro, certificados de estudios o titulos universitarios, ademas

de un ejemplar editado de su libro Introduccion al estudio de la mdsica.
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1.3.2. Analisis de materiales

Tomando en consideracion el hecho de encontrarnos, como parte del fondo,
frente a un corpus de documentos manuscritos, el primer paso antes de comenzar
ninguna tarea de andlisis tuvo que ver con el estudio grafolégico de la escritura de
Mantecon a través de su diario personal, lo que permiti6 distinguir aquellos documentos
que eran autografos de los que fueron escritos por otras personas, sin que se haya
podido establecer la identidad de éstas ultimas, aunque podamos presuponer que buena
parte de esos escritos podrian haber sido realizados por su esposa, si bien es cierto que

ella misma no pudo corroborar este extremo.

A partir de ese momento, se procedio a la clasificacion de los documentos segiin
la tipologia reunida en colecciones fruto del trabajo de identificacion, comenzando, en
primer lugar, por las partituras, para continuar con los escritos, las criticas, programas

de mano y correspondencia, sucesivamente.

Como norma general, el andlisis de los documentos ha seguido, en varios
sentidos, lo establecido en las Reglas de Catalogacién®™, en la Norma Internacional de
Descripcion  Archivistica (ISAD (G): General International Standard Archival
Description)', asi como en las Normas RISM (Répertoire International des Sources
Musicales)*”. Este organismo hace uso del programa de catalogacion Kallisto™ para que
todas las instituciones adheridas de los paises integrados en él puedan hacer sus
contribuciones individuales a un proyecto que se acerca ya al millon de referencias® y

esta considerado un referente en el tratamiento de manuscritos.

La primera tarea consisti6 en clasificar los fondos atendiendo al doble criterio de su
morfologia, por un lado y, dentro de ella, a la diferenciacion por contenidos. Como bien
sefiala Antonia Heredia®, la clasificacién es una operacion intelectual que consiste en

separar o dividir un conjunto de elementos estableciendo clases o grupos dentro de un

2% Op. cit

2L ISAD(G) (1999).

** (Repertorio Internacional de Fuentes Musicales) (1996)

* El manual del programa Kallisto esta disponible en:
http://www.rism.info/fileadmin/content/community-content/Kallisto EN/Kallisto_manual EN.pdf

* RISM estd en estos momentos desarrollando un nuevo programa de catalogacion denominado
MUSCAT que se pretende implementar en un plazo breve.

» HEREDIA HERRERA (1991)
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archivo o los fondos de un archivo. Fue una tarea que corrid6 en paralelo a la
identificacion y que dio como resultado un cuadro de clasificacion que seria la base de

la configuracion final del catdlogo del fondo.

No se puede decir lo mismo al respecto de la ordenacion. Si bien la
intencionalidad primera fue la de aplicar un criterio cronoldégico a todo el fondo,
considerando que es el de mayor utilidad para reflejar la evolucién tanto personal como
profesional de un individuo, este criterio no pudo implantarse en todas las colecciones
del fondo debido a los problemas de datacion de algunas de esas colecciones. Cuando
fue posible hacerlo, se hizo uso del criterio cronologico. Tal es el caso de las criticas
musicales —parcialmente-, los programas de mano o el epistolario. Fueron tres
colecciones en las que el criterio cronoldgico se impuso con toda naturalidad, sin que
hubiera que recurrir a otras investigaciones para establecer las fechas de creacion de los

documentos.

Por lo que respecta al resto de las colecciones, se tuvo que esperar a completar
las tareas de analisis y las subsiguientes investigaciones para tomar las oportunas
decisiones al respecto del criterio de ordenacion. Ha habido un niimero considerable de
documentos que pudieron datarse no sélo tras el andlisis, sino después de cruzar los
resultados del mismo con las aportaciones informativas que se deducian de otras
colecciones y de la documentacion ajena al fondo. Con todo, el nimero de documentos
sin datar fue, en algunos casos, lo suficientemente significativo como para entender que
una ordenacion cronoldgica hubiera entorpecido, antes que clarificado, el contenido

mismo de la coleccion.

Ha sido éste el caso de las partituras que, como se ha venido exponiendo a lo
largo de estas paginas, eran el punto central de la propuesta metodoldgica y, por
consiguiente, de la prioridad en el andlisis. Si nos acercamos a otros archivos musicales,
no deja de llamar la atencion la diversidad de niveles de descripcion fisica y analisis.
Con demasiada frecuencia, las descripciones son tan someras que apenas se limitan a
citar autor, titulo, plantilla y género musical, sin ahondar en ningun otro detalle. Como
informaciéon complementaria, puede aparecer la fecha de composicion y la fecha de
estreno. Esta es una pauta comun cuando quienes describen el documento son

profesionales con poca o nula formacion musical. Y es comprensible, de otro lado,
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porque no existen guias de trabajo que puedan ayudar a estos profesionales en la

identificacion de, al menos, los elementos fundamentales que incorpora la partitura.

Otra cuestion distinta son aquellos archivos gestionados por profesionales de la
musica o por personas con formaciéon musical. El detalle aqui es considerablemente
mayor aunque se observe un menor rigor en cuanto a pautas documentales se refiere. En
estos ultimos casos se puede observar también una clara diferencia entre el tratamiento
de los fondos del archivo en su deposito original y el reflejo de esa misma informacion
en los sitios web o en las bases de datos creados al efecto. No podemos olvidar, a este
respecto, que esos sitios web tienen un potente enfoque promocional y de proyeccion de
una imagen, de modo que documentos como fotografias, videos, criticas y calendario de
eventos son mucho mas visibles que la informacién sobre las obras en si. Y, en lo que
afecta a las bases de datos, que sus objetivos son esencialmente referenciales y
sometidos a modelos fuertemente normalizados que no suelen lidiar con elementos de

tipo conceptual o de contenido.

El planteamiento de esta tesis con respecto al analisis pretende caminar en un
sendero que aune el rigor musicoldgico con el rigor documental, haciendo factible el
disefio de una estructura de la informacién no sélo mas rica desde el punto de vista
estrictamente de la forma y del contenido, sino también mas dindmica y orientada a

facilitar y promover su uso entre quienes manifiesten interés o necesidad de hacerlo.

Como es natural, se ha respetado escrupulosamente la morfologia y sintaxis de cada
documento perteneciente a una coleccion especifica dentro del fondo. Cada tipologia
documental ha tenido su propio proceso analitico en funcion de sus caracteristicas
individualizadas, proponiendo para ello campos que reflejaran dichos elementos distintivos,
a la vez que aquellos otros que comparten en comun. Un programa de mano, por ejemplo,
dara lugar a un campo reservado a los datos sobre la interpretacion, algo que no tiene el
menor sentido si el objeto a analizar es un libro. Mas alld de ello, comentar que se ha
seguido, en general, la normativa presente en las reglas y normas al uso, del mismo modo

que los problemas a resolver han sido similares en unos y otros casos.
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1.3.3. Formulacion de hipétesis. Prueba de hipdtesis. Resultados

Existen varias reflexiones en torno al término hipdtesis que pueden traerse a
estas paginas como guia de partida para la formulacién de las que se pretende hacer
presentes en esta investigacion. Autores como Goode y Hatt plantean la definicion de
hipétesis como “una proposicion que puede ser puesta a prueba para determinar su
validez. Puede parecer contraria al sentido comin o estar de acuerdo con él, como
darse el caso de que sea correcta o incorrecta. De todos modos siempre lleva a una

prueba empirica™*®.

Karl Popper, en su Légica de la investigacion cientifica’ alude también a la
formulacion de hipdtesis como el circulo natural del ser humano que le lleva
constantemente a formular preguntas y a decidir respuestas que tiende a circunscribir a
unos ‘si’ o ‘no’ rotundos. El papel del investigador jugaria aqui un rol impagable al
hacerse vehiculo para extraer hechos interpretables que puedan derivar en respuestas

satisfactorias para la curiosidad innata del individuo.

Con el logico objetivo de demostrar la teoria propuesta y satisfacer la necesidad
de respuestas, el presente trabajo parte de dos hipotesis, la primera de ellas relacionada
con la elaboracion del propio catdlogo de Juan José Mantecon y, la segunda, con la

propuesta de una metodologia de valorizacion.

El conocimiento previo sobre la figura de Mantecon permite plantear la hipdtesis
de que con la catalogacion del conjunto de su produccion se vendran a cubrir numerosas
lagunas todavia existentes sobre la misma y cuya solucioén contribuird a profundizar en

el conocimiento tanto de su figura como de entorno historico en el que se movio.

La préctica ausencia de referencias bibliograficas y documentales de la que se
parti6é cuando comenzamos las investigaciones en torno a su figura, ha ido dando paso a
algunas monografias y ensayos que han ido rellenando en parte esas lagunas pero que
no han ascendido a la vision de conjunto. El anélisis de su trabajo como critico en La

Voz, el ensayo sobre la campafia de comunicacion a favor de los muisicos mayores del

** GOODE, W. y HATT, P. (1990)
2 POPPER, Karl (1994), p. 261
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Ejército, el establecimiento de una parte de su biografia e, incluso el inventario del
fondo donado a la Fundacion Juan March ha supuesto un avance significativo, pero no
completo. Ya los datos biograficos aparecidos en la Obra critica permitieron el
conocimiento de un nombre que, hasta ese momento, permanecia invisible para los
investigadores y, desde luego, para el publico en general. Son datos que se han
consultado y citado en numerosos trabajos, especialmente los que tienen como tema de
fondo a la Generacion del 27, primero porque corregian los datos erroneos y las
afirmaciones indocumentadas que habian circulado hasta entonces, aun siendo éstos
muy escasos y, segundo, porque daban acceso a un corpus critico testimonio de los
estrenos de muchos autores e intérpretes, tanto nacionales como extranjeros y, en

definitiva, al retrato de una época.

Tampoco cabe duda de que la publicacion, en formato electronico, del inventario
de su catalogo, al que se puede acceder desde la web de la Fundacion Juan March®®, ha
abierto nuevas lineas de investigacion o, cuando menos, espacios de interés, todo ello
dicho a tenor de las visitas recibidas hasta la fecha. Uno de los ultimos trabajos en este
sentido es un estudio musicoldgico realizado por Aurelio Viribay®’ sobre la cancién en
los compositores de la Generacion del 27, en el que se incluye el andlisis de las
partituras de las canciones de Juan Jos¢ Mantecon depositadas en la institucion. Con
todo, el camino a recorrer sigue siendo largo y tendran que ir viendo la luz nuevos
estudios que aborden aquellos aspectos todavia sin tratar. Y no son pocos, cabe decir,
porque Mantecon pertenece a una generacion que solo esta parcialmente expuesta en
planteamientos generales y solo parcialmente investigada en cuanto a sus miembros se

refiere. Todo ello, casi un siglo después de su eclosion.

Partiendo, en consecuencia, de tales carencias y tomando en consideracion las
pruebas, se infiere la necesidad de sacar a la luz la totalidad de la informacion
disponible sobre la produccion musical y literaria de Juan Jos¢ Mantecon, cerrando asi
un primer ciclo que contribuird tanto a la conservacion como a la difusion de su

memoria.

3 hittp://www.march.es/bibliotecas/legados/fondomolins.aspx
¥ VIRIBAY, A. (2014)
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En cuanto a la segunda hipdtesis, se parte de la base de que los catalogos u otro
tipo de publicaciones o trabajos en torno a legados o fondos musicales existentes en la
actualidad, no se preocupan, o lo han hecho parcialmente, de aplicar una metodologia
relacional de conjunto bajo un enfoque multidisciplinar, lo que entorpece
considerablemente su difusion y puesta en valor. Sirve como prueba el resultado de la
observacion y andlisis empirico de dichos fondos, valorando la propia descripcion y
criterios de clasificacion y ordenacion aplicados por las entidades depositarias. En
ninguno de los casos consultados hemos podido encontrar la aplicaciéon de una
metodologia semejante, manteniendo en general una clasificacion en base a la
morfologia de los documentos e incluso bajo una minima referencia descriptiva. Solo en
algunos casos, como se abordara mdas adelante, se ha optado por una denominacion

propia con el objetivo de facilitar el acceso al conjunto de los documentos del fondo.

En funcion de ello y, teniendo en cuenta también las reflexiones que estan
teniendo lugar al respecto de estos archivos o fondos personales, se deduce la necesidad
de proponer una metodologia que solucione las carencias en cuanto al valor unitario de

dichos legados y favorezca, asimismo, su conservacion y difusion.

1.4. Fuentes

Para la elaboracion de esta tesis se ha recurrido a un conjunto de fuentes que
permiten desarrollar los objetivos propuestos en ella. El trabajo en un archivo personal
no puede empezar y terminar en el contenido del mismo, porque necesariamente
cualquier actividad, por muy privada que sea, va abriendo interrogantes que es preciso
resolver. Por la experiencia en el tratamiento de archivos personales y, en particular, de
aquellos vinculados a la musica, no hay nadie con tanta meticulosidad ni tanto empefio,
que no deje flecos sin cubrir. Esto suele hacerse mas evidente cuando se estudian los
primeros afos de la produccion de una persona, cuando ni ella misma suele tener en
mente el alcance de su propio horizonte ni de la dimensién que pudiera adquirir en un
futuro que, desde la perspectiva de la juventud, siempre parece demasiado lejano.
Tampoco se tiene conciencia de la dimension que podria alcanzar desde un punto de
vista historico, de tal manera que, incluso realizando una actividad artistica, no se esta
exento de eliminar todos aquellos documentos que, en principio, cualquiera

considerariamos superfluos con el correr del tiempo pero que, como bien se
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experimenta cuando tiene que entrar en juego el trabajo del investigador, hubieran sido
fuentes valiosas de informacion para completar los datos que, sin tales documentos, se

convierten en lagunas a veces insalvables.

Hay ejemplos muy simples pero muy elocuentes también: cuando escribimos
una carta, no solemos hacer copia de la misma, de manera que s6lo podremos tener
acceso a ella en el supuesto de que el destinatario haya decidido conservarla y de que
esté disponible el acceso. Dejamos asi, al albur de las decisiones de terceros, la
integridad de una fuente de informacién que con frecuencia es primaria o se convierte
en primaria en virtud de las circunstancias en que se encuentren los fondos objeto de
interés. No estamos hablando aqui de procedimientos malintencionados, porque quien
produce la informacidn ni siquiera toma conciencia de ello y quien la recibe no se
plantea la necesidad de la conservacion por no considerarla de interés o por causas que
se escapan a su voluntad. Es solo un ejemplo pero que bien puede ilustrar como lo que
autores como Cruz Mundet™ sefialan como las etapas de la vida de un documento, nos
conduce a su fase de expurgo o muerte sin que se haya producido previamente una
consideracidon objetiva sobre su valor informativo y sobre las consecuencias para la

integridad del fondo documental.

Los archivos personales tienen su razén de ser y cobran vida, como venimos
comentando, en torno a la produccion de una persona que ha alcanzado una dimension
politica, econdémica, social o cultural de indudable valor historico. Con independencia
de la mayor o menor medida de tal valor, su estatus le sitla como una pieza del
engranaje que permite escribir la cronica de nuestra sociedad y participar como artifice
de nuestra herencia colectiva. Interesa por ello el resultado concreto de su trabajo, su
linea de pensamiento y el desarrollo de su actividad, pero también sus aspectos mas
intimos y personales, su entorno familiar, su circulo de amistades o sus gustos y
aficiones particulares. Hasta el transcurso de su nifiez es objeto de curiosidad, sobre
todo si compartimos la premisa de que la patria de un hombre es su infancia. Todo
forma parte del ser humano y todas las experiencias vitales, estén en la esfera privada o

en la publica, ejercen influencia entre si.

3% Cruz Mundet traza un paralelismo entre el ciclo de vida de cualquier ser vivo y el ciclo de vida de los
documentos: nacimiento, vida y muerte. El nacimiento representa la fase de creacion de un documento; la
vida hace referencia a su conservacion y uso y la muerte representa la fase de expurgo o descarte del
documento. CRUZ MUNDET, J.R. (1994)
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En virtud de ello, nuestra fuente primaria serd el contenido del propio archivo,
con todos y cada uno de sus documentos, materiales u objetos, en los que hallaremos la
informacion necesaria para ir trazando el dibujo del personaje. Junto a esta fuente
primaria, hay otras fuentes que es preciso consultar, bien sea para completar datos o
escenarios, bien para corroborar o contrastar los existentes. Estas fuentes pueden ser
otros legados, archivos privados o publicos, bibliotecas generales o especializadas,
hemerotecas, fonotecas, videotecas o cualquier otro tipo de institucion o centro en los
que se custodie informacion que se estime de interés. A ello se unen los testimonios que
pueden proporcionar terceras personas, ya pertenezcan al entorno mas proximo de la
persona, ya sean compafieros de profesion o meros testigos ocasionales de algliin
acontecimiento. Y no puede olvidarse la consulta de aquellas fuentes bibliograficas que
se tengan por imprescindibles en la investigacién, amén de cualquier otra que se estime

como complementaria.

1.4.1. Fuente primaria: Archivo Juan José Mantecon

La fuente primaria con la que se ha contado para la elaboracién de este trabajo
ha sido el conjunto del archivo con los fondos producidos por Juan José¢ Mantecon.
Hablamos de conjunto como Cuerpo cierto respetuoso con el principio de procedencia
que rige el sistema archivistico y que nos lleva, desde la consideracién global de ese
conjunto, hasta la estimacion de cada unidad documental simple que pertenece al mismo

o0 a cualquiera de sus posibles subdivisiones.

Tomado asi, en su conjunto, la integridad de los fondos del Archivo Mantecén
constituye la fuente primaria en la medida en que ha sido el propio musico el productor,
directa o indirectamente, de los mismos. Se recalcan conceptos como COnjunto o CUerpo
cierto en tanto que se alude a su unicidad frente a otros conjuntos semejantes
producidos por otras personas. Y de ello se nutre esa primacia como fuente. Otra
cuestion bien distinta seria la discusion sobre la primacia de cada una de las colecciones

que pueden desprenderse de las tareas de clasificacion.

Vamos a situarnos en el Archivo Mantecon. Si se hubiera partido de presentar su

figura desde su tarea de critico musical, en vez de la de compositor, estariamos dando
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un peso necesariamente mas relevante al primer papel que al segundo. Teniendo en
cuenta que lo conservado en su archivo son los recortes de prensa de ese aparato critico,
pero no los documentos originales que ¢l mismo escribiera, (calificariamos a esos
recortes de prensa como fuente primaria? ;No es, acaso, fuente primaria aquella
producida directamente por el creador de la obra o el documento en cuestion sin la
intervencion de ningin intermediario? ;Qué nos garantiza que lo publicado en el
periddico es coincidente con lo que el critico escribié en realidad? Que los articulos
sufran recortes o modificaciones a favor de las necesidades de maquetacion, ha sido el
pan nuestro de cada dia en los medios escritos. Lo publicado no nos permite aseverar la
fiabilidad en relacién al escrito original. Lo que es mas, nos sustrac de conocer el
proceso creativo, porque no podemos acceder a posibles borradores o a observar las
anotaciones o correcciones que pudieran haberse dado en el proceso y que sabemos que
Mantecon hacia porque se han encontrado en otros documentos de su Archivo. El
recorte de prensa respecto al Archivo Mantecon no es, en puridad, una fuente primaria.
Ahora bien, cuando la Unica fuente accesible es secundaria pero ésta nos permite
deducir la propuesta de la investigacion, la fuente secundaria pasa a adquirir la funcion

de primaria.

Interrogantes como estos han sido y siguen siendo un problema de mayor calado
del que aparentan. Las respuestas pueden ser multiples y adoptar distintos enfoques
segun los niveles de comparacion y sin olvidar los procesos de transferencia que pueden

sufrir los archivos o fondos e incluso sin olvidar el ciclo de vida de los documentos.

1.4.2. Otras fuentes: legados, archivos, bibliotecas...

En las sucesivas fases que ha tenido el trabajo sobre el legado Mantecon y, en
paralelo a la consulta sistematizada de cada documento presente en el archivo, se
recurrié a una fuente secundaria propia del enfoque cualitativo de la investigacion: la

entrevista.

Jos¢ Ignacio Ruiz Olabuénaga®, en su Metodologia de la investigacion
cualitativa, define la entrevista en profundidad como “una técnica de obtener

informacion, mediante una conversacion profesional con una o varias personas para un

3! RUIZ OLABUENAGA, J.I. (1999), p. 165
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estudio analitico de investigacion o para contribuir en los diagndsticos o tratamientos
sociales. La entrevista en profundidad implica siempre un proceso de comunicacion, en
el transcurso del cual, ambos actores, entrevistador y entrevistado, pueden influirse
mutuamente, tanto consciente como inconscientemente”. En efecto, la influencia entre
ambos puede ejercer una orientacion, como resultado de la misma que, en los escenarios
mas extremos, tenderia incluso a distorsionar la naturaleza de la realidad. La
formulacion de las preguntas se eleva como factor determinante para eludir dicha
tendencia, por mas que se deba tomar conciencia de que las respuestas del entrevistado
siempre estaran revestidas de una cierta subjetividad, probablemente inevitable, y de

otros factores como la fiabilidad de su propia memoria.

En el caso que nos ocupa, hubo la inestimable oportunidad de entrevistar a
Carmen Marin, viuda de Juan José Mantecon. En aquellos momentos contaba 99 afios
de edad y, pese a su voluntad de colaborar en cuanto estuviera a su alcance, hubo
preguntas que no pudo responder. A cuestiones como por qué habia elegido seudonimos
como Clivis o Juan del Brezo para firmar sus criticas, no pudo aportar mas respuesta
que porque le gustaba esa costumbre que habian materializado otros autores con
anterioridad. A la vista de ello, tampoco quisimos plantear la pregunta de si podia
deberse a querer establecer una diferencia entre lo que era su profesion critica con lo
que era su quehacer compositivo. Seguramente la respuesta habria sido afirmativa, pero

esto no nos daba la certeza de que hubiera sido real.

Tlustracion 5. Carmen Marin Ocon
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Capitulo aparte merece el tema de su fecha de nacimiento, que la bibliografia
consultada consignaba, indistintamente, como 1896 6 1897. Lo curioso del caso es que,
cuando empezaron a aparecer evidencias en documentos oficiales, asi como en su
propio diario privado, de que ninguna de las dos fechas era correcta, se encontraron
también documentos en los que figuraban ambos afios, un equivoco que sélo podia estar
motivado por el propio Mantecon. La pregunta era tan obvia como el por qué de esos
equivocos intencionados. Y la respuesta, no fue menos firme: se trataba de un juego que
mantenian Adolfo Salazar y ¢l mismo, ambos grandes amigos, por pura diversion y sin
ninguna otra intencionalidad. Y ahora que sale la palabra diversion, hay que decir que
uno de los calificativos con los que Carmen definia a su marido, era con el de muy

divertido y bromista.

El calificativo de divertido sali6 a relucir en algunas de las cartas remitidas por
los organizadores de las conferencias-concierto en las que el musico participd con
asiduidad, asi como en las poquisimas resefias que se conservan. Y también el de
ameno. Parece que Mantecon quiso siempre huir de un excesivo academicismo,
procurando amenizar sus charlas con elementos més informales y atractivos para el
publico, més especialmente cuando se dirigia a un publico no versado musicalmente
hablando. Se puede especular con el hecho de que su experiencia docente ayudara a
enfocar sus disertaciones con un objetivo mas pedagoégico que erudito, aunque los

limites de esta intuicién no puedan quedarse sino en eso, en especulacion.

Siguiendo con las entrevistas a Carmen, otra de las preguntas obligadas fue el
por qué decidieron quedarse en Espafia tras el estallido de la Guerra Civil, siendo el
hecho de que la mayoria de sus amigos emprendieron el camino del exilio. No hubo una
respuesta concreta a ello sino tan solo el comentario de que se habian sentido muy solos
al perder a quienes, hasta ese momento, habian sido sus referencias. Afioraba en
particular a Rosa Garcia Ascot, que habia sido amiga intima suya, ademas de
compafiera de profesion, puesto que era también pianista, al igual que lo era Carmen.
Una profesion a la que, por cierto y segun sus palabras, renunci6 para poder acompanar
a Juan José en el desempeiio de su trabajo. El recuerdo de Carmina es el de una mujer

muy mayor pero que se mantenia perfectamente licida y a la que ilusionaba
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sobremanera que alguien se ocupara del papel que habia representado su marido a lo
largo de cuarenta afios de nuestra historia musical, no sin por ello mostrar su enfado

porque no hubiera sucedido antes.

Permitaseme aqui abandonar brevemente el plural para pasar la narracion a
primera persona en un paréntesis que no quiero dejar de anotar en estas paginas y que

supuso una decision estrictamente personal.

A lo largo de mis conversaciones con Carmina —asi me permitia llamarla-, pude
apreciar el esfuerzo que hacia por satisfacer la curiosidad investigadora. Hubo temas
genéricos, como la evocacion de la personalidad de su marido, que la hacian hablar con
entusiasmo y cuyo recuerdo permanecia intacto, como una suerte de tesoro. No
obstante, el tema de la Guerra Civil y los afios posteriores era especialmente doloroso
para ella, por mas que me confirmara que no hubo persecucion hacia Mantecon y que se
le permiti6é continuar con su trabajo. En un momento determinado, me dijo que habia
cuestiones a las que no me podia contestar porque, tras la muerte de su esposo, habia
decidido relegar al completo olvido todos aquellos malos momentos de su vida,
conservando, Unica y exclusivamente, los buenos, y que eso le habia llevado,
efectivamente, a un olvido real. Tengo que confesar que sus palabras me llenaron de
ternura y respeto hacia una mujer que habia adoptado una actitud vital que, a mi juicio,
nadie tenia derecho a disturbar. Y, puesto que las dudas que podia resolver las habia
resuelto y, las que no, entraban de lleno en ese espacio de respeto que me marqué, tomé
la decision de no hacer ningun planteamiento que pudiera minimamente invadir ese

espacio.

Hecho el paréntesis, cabe abrir ahora otro pequefio marco de reflexién sobre un
periodo sin aclarar. Sabemos que, terminada la contienda, Mantecon regresa a su trabajo
como funcionario publico del Ministerio de Hacienda y a su domicilio madrilefio. Le
sabemos también estrenando, en 1940, la musica incidental para El entremés de la
Rabia, de Calderon, en el Teatro Maria Guerrero. Y conocemos su presencia en
conferencias, charlas radiofonicas, conciertos y, mdas tarde, ejerciendo de nuevo la
critica en el diario El Alcdzar o como director de estudios vocales en ¢l Teatro de la
Zarzuela. Pero sabemos, asimismo, que la practica totalidad de los autores e intérpretes

que pertenecieron a la Generacion del 27, conocida también como Generacion de la
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Republica, tuvieron un posicionamiento politico e ideoldgico favorable precisamente a
los ideales republicanos. Esto motivo la huida de la mayoria de ellos hacia diferentes
destinos, desde Paris a México o Buenos Aires, temiendo las mdas que factibles

represalias.

(Por qué no tomd Mantecon el rumbo del exilio? Era un matrimonio sin hijos y
la experiencia profesional que atesoraba el musico bien le podia haber servido para
desenvolverse en cualquier lugar que hubiera elegido. Dominaba, ademads, varios
idiomas, por lo que también se podia defender en distintos paises europeos. Sin
embargo, decidié quedarse. Si analizamos sus escritos y publicaciones en La V0z hasta
el momento del estallido de la Guerra, no podemos decir que su posicion publica en el
terreno politico fuera particularmente beligerante y, en aquellos momentos en que tomo
partido por una u otra causa, siempre lo hizo con referencia a la musica, nunca
defendiendo otros ambitos. Esto podia suponer una suerte de proteccion frente a quienes
asumieron un papel reivindicativo de primera linea y en ambitos que podian salir fuera
de lo estrictamente musical, pero era una suposicién que se antoja un tanto débil. Por
otra parte, sabemos por testimonio de su sobrina Esperanza, que cultivd la amistad de
algunos de los politicos mas importantes del momento, aunque hayan sido poquisimos
los documentos que puedan probarlo, con excepcion de un par de cartas que cruza, en
1917, con el entonces ministro de la guerra, Vicente Navarro Reverter y, en 1934, con
un compaiiero de la carrera de derecho — Francisco Lopez de Goicoechea- invitandole a
una cena de antiguos alumnos en la que se encontrarian también con otro de los
compafieros de pupitre, el ministro de la gobernacion, Salazar Alonso. Sabemos que
conocid y tratd a Niceto Alcald Zamora, a Manuel Azafia, asi como a José Calvo Sotelo
y a su hermano Joaquin. La mezcolanza de nombres, en fin, tampoco podia ser garantia
alguna de proteccion. Si podriamos tomar mas en consideracion, sin embargo, la
relacion que establecid con numerosisimos militares cuando promovid la campafia en
pro de los musicos mayores del Ejército. Tal vez en estas relaciones pudiera encontrarse

una respuesta a los interrogantes.

Entre los papeles de su archivo aparecio un folio mecanografiado, sin fechar ni
firmar y sin ningin otro elemento que pudiera identificar su procedencia ni al
responsable de su escritura. Es mas, tampoco coincidia con la tipografia de su maquina

de escribir, que podria haber dado alguna pista sobre su origen. El texto estaba escrito a
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modo de carta, en la que la persona que la escribe narra como nunca ha tenido nada que
ver con cuestiones politicas ni ha defendido nada que no tuviera que ver rigurosamente
con la musica, siempre en un intento de favorecer el desarrollo de la cultura espafiola.
La carta empieza pidiendo perdén por cualquier equivocacion involuntaria que se
hubiera podido cometer. Una carta de perdon, y con esos argumentos, parecen llevar al
momento en que finaliza la Guerra o muy poco después. La intuicion nos dicta que esa
carta fue escrita por Mantecon con la intenciéon de presentarla ante alguien que
intercediera por él. Si la carta se llegd a entregar y en su casa conservaba una copia, si
alguien intercedié finalmente por ¢l o si fue o no Mantecon quien la escribio, son
incognitas que no pueden resolverse, porque nadie nos supo dar razon de ello ni se han
hallado otros documentos que puedan servir de sustento a esta hipotesis. Lo Unico cierto

\ . N : .32
es que Mantecon no salié de Espafia, que no fue represaliado y que la carta existe™.

A las entrevistas con Carmen Marin, sumamos las realizadas con su sobrina,
Esperanza Lorca, con la que compartimos te y pastas cada lunes, durante un ano. Ella
fue una ayuda valiosa para resolver algunas dudas respecto a los distintos documentos
que iban apareciendo a medida que se abrian las cajas en las que se encontraba
distribuido el fondo. Fue quien dio respuesta al destino que habia tenido la biblioteca
privada de su tio asi como algunos objetos del mobiliario de la casa, que se habian
subastado parcialmente en Duran. Contribuy6, sobre todo, a trazar el perfil personal de
Mantecon y la relacion del mismo dentro del &mbito familiar. Curiosamente, el musico
mantuvo una cercania mucho mayor con los miembros de la familia de su esposa que
con su propio hermano o con los hijos de éste, tal vez motivado por la distancia
geografica, puesto que Francisco vivido en Vigo, mientras que Juan José lo hizo en
Madrid. Un detalle llamaba particularmente la atencion y provocaba una cierta
indignacion en Esperanza, y era el hecho de que algunos miembros de su familia —los
Marin- le tuvieran considerado como vago. No deja de ser curioso, habida cuenta de lo
que dejo detrds y de la situacion de pluriempleo en la que estuvo toda su vida. Segin
sus palabras, ninguno de los sobrinos tuvo un especial interés en conservar sus papeles,

siendo ella la tnica que entendi6 del valor que podian tener.

32 Esta carta quedd en el domicilio de Mantecon, sin que formara parte de la donacion a la Fundacion
March. Una vez que la familia Marin abandono este domicilio, ignoramos si se sigue conservando o no.

-52.



Contaba también Esperanza de la amistad que MantecéOn tuvo con Jacinto
Guerrero que, caballeroso €1, solia obsequiar con bombones a Carmina cada vez que los
visitaba. También de la amistad con Rafael Alberti o con Manuel de Falla, al que, como

se colige de sus resefas, admiraba profundamente.

Del resto de las personas que le conocieron y a las que se tuvo acceso, muy
pocas, no aportaron nada digno de mencion o interés fuera de lo ya comentado o

conocido.

Junto a estas entrevistas, el proceso de investigacion se orientd también hacia
otros nucleos de informacion en los que se podia obtener datos sobre su actividad
profesional. Se han hecho consultas en la Biblioteca Nacional, en la Fundacion Juan
March, en el Centro de Documentacion Musical, en la Hemeroteca Municipal de
Madrid, en la SGAE y en el Real Conservatorio Superior de Musica, encontrando
ejemplares de algunas de sus obras o bien aquellos escritos en La Voz que no se hallaron

en su domicilio y, por tanto, no estaban incluidos en el legado.

Se consultaron, por otra parte, aquellos catalogos de compositores e intérpretes
coetaneos en los que pudiera haber alguna referencia a su persona o a su obra. Fueron
pocos y dispersos los datos encontrados aunque algunos de capital importancia y otros
como testimonio de su influencia en la época. En la correspondencia del archivo de
Adolfo Salazar aparecieron unas cartas de Juan Jos¢ Mantecon y muy recientemente
hemos sabido de otras cartas que se encuentran en el Archivo Manuel de Falla. Una
mencion, por ejemplo, en el archivo de Joaquin Turina, nos llevd a una obra que le
dedica el compositor sevillano: Se trata de su Tocata y Fuga de su Ciclo Pianistico,

publicada en el afio 1930.
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Legado Joaquin Turina. Biblioteca Fundacién Juan March

Ilustracién 6. Partitura de Joaquin Turina dedicada a Juan José Mantecon

1.4.3. Fuentes bibliograficas

Las fuentes bibliograficas consultadas a lo largo del proceso de investigacion
han estado relacionadas esencialmente con aquellos diccionarios y enciclopedias en los
que, presumiblemente, podia encontrarse informacion sobre el musico. Entraron en este
apartado el Diccionario Biogréfico de la Misica de Ricart Matas™, el Diccionario de
las Vanguardias en Espafia, de Bonet™, el Diccionario de la Musica llustrado, de
Torrellas® o la Historia de la Musica Espafiola, de Marco®. Una aproximacién algo

mayor pudo encontrarse en el libro de Fernandez-Cid Lieder y Canciones de Espafia.

33 MATAS (1956)
* BONET (1995)
3> TORRELLAS (ca. 1927-1928)
3 MARCO (1983)
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Pequefia historia contemporanea de la musica® o en el articulo de Victor Sanchez
“Juan José Mantecon. Critico y compositor de la Generacién del 27, ademas de los
estudios de Emilio Casares La Generacion de la Republica o la Edad de Plata de la
Musica Espafiola® o los contenidos en “La Musica en la Generacion del 27. Homenaje
a Lorca 1915/1939”*. Y aqui hubo que cerrar el capitulo de las referencias

bibliograficas en las que se mencionaba el nombre de Juan José Mantecon.

Para una comprension mas exhaustiva sobre esta generacion de compositores y,
en general, de la musica en Espafia desde finales del siglo XIX y hasta los afios sesenta
del pasado siglo, se ha dispuesto ya de un amplio catdlogo de monografias, cubriendo
de lo mas general a lo muy especifico. Con respecto a las primeras y por su posicion de
referentes en la materia, podemos citar, amén de las ya mencionadas, las obras de
Fernandez-Cid La Musica Espafiola en el Siglo XX*' o Cien afios de Teatro Musical en
Espafia (1875-1975)*, asi como la Historia de la Musica Espafiola. Siglo XIX de Carlos
Gomez Amat™®, Historia Cultural de la Musica de Marco*, Cien Cantantes Espafioles

14

de Opera y Zarzuela, de Hernandez Girbal®, Teatro Lirico Espafiol, de Iglesias de

Souza®, Historia de la Musica en Espafia, de Mitjana®’, Diccionario Biogréafico y

Bibliografico de Musicos y Escritores de Musica, de Pedrell*®

, 0 las obras de José
Subira Historia de la MUsica Teatral en Espafia® e Historia de la Msica Espafiola e

Hispanoamericana’’.

La aproximacion a otros legados, archivos, fondos, colecciones o bien catadlogos
o inventarios, se ha hecho a través de numerosas referencias bibliograficas, tanto
impresas como online, que seria muy prolijo traer a estas paginas y que se encuentran

oportunamente  reflejadas en el capitulo dedicado a la  Dbibliografia.

37 FERNANDEZ-CID (1963)

** SANCHEZ (1997)

3 CASARES (1983)

“ CASARES (1986)

* FERNANDEZ-CID (1973)

2 FERNANDEZ-CID (1975)

“ GOMEZ AMAT (1984)

*“ MARCO (2008)

* HERNANDEZ GIRBAL (1993/1997)
* JGLESIAS DE SOUZA (1991)
T MITJANA (1993)

* PEDRELL (1897)

% SUBIRA (1945)

Y SUBIRA (1953
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PARTE II

ARCHIVOS MUSICALES




Parte 11

1. Los archivos musicales

1.1. Concepto y definicion

Segun el Diccionario de Ciencias Juridicas de Manuel Ossorio, un Archivo es el
“lugar destinado a la guarda y conservacion de documentos de importancia de forma

ordenada™"

. En esa acepcion espacial coincide la Real Academia de la Lengua: “Lugar
donde se custodian uno o varios archivos”, aunque apunta, como primera propuesta de
definicion, al “Conjunto ordenado de documentos que una persona, una sociedad, una
institucion, etc., producen en el ejercicio de sus funciones o actividades”. Aun hay que
afiadir la tercera acepcion que aporta el Consejo Internacional de Archivos (ICA/CIA)
que amplia la definicion a la “institucion responsable de la acogida, tratamiento,
inventariado, conservacion y servicio de los documentos”. Finalmente, el Diccionario
de Terminologia Archivistica®® determina el archivo como el “Conjunto orgéanico de
documentos producidos y/o recibidos en el ejercicio de sus funciones por las personas
fisicas o juridicas, publicas y privadas”, “La institucion cultural donde se reune,
conserva, ordena y difunden los conjuntos organicos de documentos para la gestion
administrativa, la informacion, la investigacion y la cultura” y “el local donde se

conservan y consultan los conjuntos organicos de documentos”.

En su acepcion general, un Fondo se define, segin Ossorio, como el “conjunto
de bienes de una persona o entidad cuando tienen finalidad y cuenta especiales™.
Para la Real Academia, dentro de sus numerosas definiciones, el fondo es tanto el
“caudal o conjunto de bienes que posee una persona o comunidad”, el “conjunto de
impresos y manuscritos que tiene una biblioteca”, o “cada una de las colecciones de
impresos 0 manuscritos de una biblioteca que ingresan de una determinada

procedencia”. El Diccionario de Terminologia Archivistica lo establece como el

> OSSORIO (1973)

>? Diccionario de Terminologia Archivistica [Recurso electronico]: http://www.mecd.gob.es/cultura-
mecd/areas-cultura/archivos/mc/dta/diccionario.html#_a

>3 Op. cit.
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“Conjunto de series generadas por cada uno de los sujetos productores que conforman

la estructura de un organismo en el ejercicio de sus competencias™*.

La Real Academia define como Coleccion un “conjunto ordenado de cosas, por
lo comdn de una misma clase y reunidas por su especial interés o valor”. Curiosamente,
en el Diccionario de Ossorio no aparece el término Coleccion pero si la acepcion de
Cosa Universal, definida como “la formada por un conjunto o agrupacion de cosas
singulares que integran una unidad intelectual con denominacién colectiva, como un
rebafio, una coleccion artistica, una biblioteca, el mobiliario de una casa™. El
Diccionario de Terminologia Archivistica ofrece dos acepciones: “Conjunto de
documentos reunidos segun criterios subjetivos (un tema determinado, el criterio de un
coleccionista, etc.) y que, por lo tanto, no conserva una estructura orgénica ni responde
al principio de procedencia” y “Conjunto de documentos reunidos de forma facticia por

motivos de conservacion o por su especial interés™>°.

Finalmente, si recurrimos al concepto de Legado, encontramos en Ossorio que es
la “Disposicion testamentaria a titulo particular que confiere derechos patrimoniales
determinados que no atribuyen la calidad de heredero (Gatti). En la doctrina general
se dice que el legado es a titulo singular cuando comprende uno o varios objetos
determinados; a titulo universal, cuando contiene una parte alicuota de los bienes de la
herencia (como la mitad, el tercio) o todos los bienes de una clase determinada

(muebles, inmuebles o semovientes)™’.

Cabe afiadir aqui que el legado es, por
definicion juridica, una clase de sucesion mortis causa aunque la realidad nos demuestra
que se ha conferido el titulo de legado a la transmision que el productor de un fondo,
coleccion o archivo ha realizado en vida a una institucion publica o privada.
Deberiamos hablar entonces de donacion, compraventa o cesion en funcion del modelo
juridico de la transmision. Para la Real Academia de la Lengua, el legado es la
“Disposicion que en su testamento o codicilo hace un testador a favor de una o varias
personas naturales o juridicas”, asi como “Aquello que se deja o transmite a los

sucesores, sea cosa material o inmaterial”’. El Diccionario de Terminologia

> Op. Cit. [Recurso electronico]: http:/www.mecd.gob.es/cultura-mecd/areas-
cultura/archivos/mc/dta/diccionario.html# f

> Op. Cit.

%6 Op. Cit. [Recurso electronico]: http://www.mecd.gob.es/cultura-mecd/areas-
cultura/archivos/mc/dta/diccionario.html# ¢

7 Op. Cit.
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Archivistica remite el término Legado a Donacion, definiéndolo como el
“Procedimiento de ingreso de fondos documentales en un archivo mediante el cual el
propietario, previa aceptacion por parte del Estado, cede la propiedad sobre los

mismos. Se convierte en legado cuando media una manda testamentaria’™®.

La casuistica conocida y aceptada en aquellas instituciones que conservan
archivos personales, nos lleva a identificar estos cuatro términos —archivo, legado,
coleccion y fondo- como terminologias de las que se hace uso indistintamente para
denominar los conjuntos de documentos que han ingresado en algiin momento y por
algin medio en dichas instituciones o que han podido ser reunidos en virtud de algin
interés especifico. Si tomamos en consideracion las definiciones expuestas,
encontraremos algunas puntualizaciones que es preciso aclarar: en primer lugar, en la
medida en como denominamos tales conjuntos antes de ser transferidos y, en segundo
lugar, la nominacidén que reciben una vez ingresados en la institucioén y pasan a formar

parte de un conjunto mayor.

Empezando por el término coleccion, se observa una cualidad de intencionalidad
y artificialidad que suele ser propia antes de instituciones u organismos que reunen los
documentos con fines especificos, que de individuos particulares que sencillamente van
reuniendo la documentacién que generan incluso sin el pensamiento de que pueda tener
una razon de ser futura. Ni la intencionalidad ni la artificialidad son caracteristicas que
puedan asociarse a los archivos generados por personas en su ciclo vital, dicho sea con
las excepciones que puedan sefalarse al respecto. Distinto es cuando esa reunion de
documentos ingresa en una institucion dedicada a su conservacion y custodia, que es

cuando puede decidirse la creacion o no de una coleccion.

Por lo que afecta al legado, hay que partir de la base, y asi lo asientan las
definiciones y el aparato juridico, es una forma de transmisiéon que proviene de la
manda testamentaria, y no antes. Si exploramos la forma en que un conjunto
documental de una persona ha ingresado en una institucion, podremos deducir que es
pequefio el porcentaje relativo de esos conjuntos que han llegado procedentes de la

manda testamentaria del personaje en cuestion. Mucho mas frecuente es que sea la

¥ Op. cit [Recurso electronico]:
http://www.mecd.gob.es/cultura-mecd/areas-cultura/archivos/mc/dta/diccionario.html#donacion
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decision de los herederos la que determine el ingreso, en cuyo caso, estamos ante una
donacién, no un legado. Y donacién es también la voluntad expresa de una persona de
dar en vida su produccion documental u objetos personales a un organismo
determinado. Cuando hablamos de legado, nos estamos refiriendo a una forma de
transmision, no a un concepto que pueda definir el cuerpo documental o patrimonial

generado.

Mas acertado, tal vez, en el caso que nos ocupa, seria el término fondo, en la
medida en que alude a un conjunto de bienes que es propiedad de la persona. Como es
légico, una obra producida por un compositor constituye un bien y, como tal, forma
parte de su patrimonio pero cabria aqui la pregunta de si se puede considerar bienes
documentos como facturas o correspondencia, por mas que aporten un indudable interés
para trazar el conocimiento de la persona y su actividad. No seria, por tanto, un fondo lo
que un personaje donaria, cederia o venderia a una institucion pero si lo seria para esta
ultima, puesto que pasaria a formar parte de sus bienes en la medida en que se
constituyen en un patrimonio documental histérico, cumpliendo, ademas, esa premisa

citada de conformar la estructura de un organismo en el ejercicio de sus competencias.

Llegando al término archivo y dejando a un lado lo que afecta a la denominacion
de la institucion e incluso a la del propio edificio, nos enfrentamos a una definicién que
mantiene una mayor coherencia tanto desde el punto de vista del productor como el del
receptor. Al hablar de archivos se pone de relieve la naturalidad de su génesis, frente a
esa artificialidad de la que habldbamos en las colecciones. También su condicién de
conjunto o conjuntos de documentos que retnen las personas o instituciones en el
ejercicio de sus actividades. Para Antonia Heredia: “Archivo es uno o mas conjuntos de
documentos, sea cual sea su fecha, su forma y u soporte material, acumulados en un
proceso natural por una persona o institucion publica o privada en el transcurso de su
gestion, conservados, respetando aquel orden, para servir como testimonio e
informacion para la persona o institucion que lo produce, para los ciudadanos o para

servir de fuentes de historia™’

Un archivo personal, sin embargo, puede estar constituido no sélo por

documentos sino también por otro tipo de bienes, como muebles, joyas, galardones,

* HEREDIA HERRERA (1991)
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utensilios propios de la actividad profesional, objetos personales y un largo etcétera que
supera con mucho el mero concepto de documento. Esa es la parte de su riqueza a la par
que en ello radica la complejidad de su tratamiento, conservacion y difusion. Teniendo

en cuenta todos estos aspectos, se propone la siguiente definicion:

Uno o mas conjuntos organicos de documentos y/o bienes patrimoniales
en cualquier forma o soporte material, producidos y/o recibidos por las
personas fisicas o juridicas, publicas y privadas, en el ejercicio de su actividad,
acumulados en un proceso natural y conservados para servir como testimonio o
fuente de informacién y contribuir a la difusion del patrimonio historico y

cultural.

Por otra parte y, a la vista de la semantica de las definiciones analizadas, se
propone la denominacion de Archivo para estos conjuntos documentales y materiales

objeto de estudio.

1.2. Caracteristicas

Si hay una palabra que retrata con exactitud las caracteristicas de los archivos
personales es heterogeneidad. Un archivo personal es una suerte de caleidoscopio en el
que multitud de pequenas piezas de diversos colores y formas van mostrando dibujos
caprichosos en funcion de la posicion desde la que se mire. Son dibujos que reflejan la
realidad de la persona, una realidad que no es unica, sino poliédrica y cambiante con los
afios. Analizado desde una perspectiva psicoldgica, el archivo personal nos va indicando
la evolucion del individuo y sus diferentes intereses a lo largo de su vida. Las aficiones,
los gustos, las costumbres, la manera de guardar sus documentos y objetos personales,
el cuidado o la falta de ¢l que muestren esos documentos y objetos, la forma de
ordenarlos... Todo lleva al personaje y todo ofrece una informacion precisa sobre el
mismo. Desde la obra producida en funcion de la actividad profesional hasta la tarjeta
de la Seguridad Social, la tipologia de documentos o bienes patrimoniales es tan
variopinta como pueda alcanzar la imaginacion y su catalogacion posterior no podra ser
sino el fruto de esa heterogeneidad. Cada documento y cada objeto es susceptible de ser
clasificado y catalogado en funcién de su naturaleza tanto fisica como intelectual, todo

ello sin perder de vista el principio de pertenencia que les hace, a su vez, formar parte
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indisoluble de un cuerpo comun, con independencia de la relatividad de su importancia

con relacion al conjunto.

Otra palabra que puede definir esta categoria de archivos es la de subjetividad.
No vamos a decir que no haya excepciones, que las hay, pero si que cada persona, en
funcién de sus propias habilidades e intereses, incluso del tiempo del que disponga para
dedicarse a ello, organizard sus papeles y objetos teniendo en cuenta criterios como la
facilidad de acceso, su mayor o menor utilidad dependiendo del momento en que se
encuentre, la afinidad con otros objetos o documentos de indole familiar, la
disponibilidad de espacio fisico, la vinculacion con la actividad profesional, el
conocimiento y aplicacion de nuevas tecnologias o la capacidad econdémica, por citar
solo algunos ejemplos. Nadie, salvo la propia persona o, en todo caso, alguien muy
préximo de su entorno inmediato, decide sobre coémo guardar y conservar todo ese
caudal que se va acumulando a lo largo de los afios, de manera tal que, cuando un
investigador entra a trabajar en ese archivo, a menudo la primera tarea consiste en

comprender la légica que subyace tras esos criterios.

Un tercer concepto inherente a estos archivos es la ausencia de metodologias
propias de los profesionales de la archivistica, con los riesgos que eso supone para la
integridad del fondo. Esto es particularmente importante cuando se producen
operaciones como la seleccion y el expurgo. Si cada uno de nosotros analizamos nuestro
propio comportamiento al decidir qué conservar o eliminar de entre la cantidad de
documentos que generamos o recibimos en el transcurrir vital, podremos extrapolar ese
comportamiento a cualquier otro individuo, por mas que éste adquiera luego un papel
relevante en la Historia. Incluso un objeto tan aparentemente irrelevante como un
simple lapicero, puede adquirir el mayor interés cuando se le transfiere el rol de haber
sido el lapicero con el que un autor ha escrito una novela, por traer un caso. Pero ese
autor muy probablemente habrd ido tirando sus lapiceros a medida que se iban
gastando, sin pararse a pensar que alguna vez podrian ocupar un hueco en la vitrina de

un museo.

Si pensamos en la creacion de cualquier obra artistica, la generacion documental
no esta limitada al resultado final de la obra. Documentos oficiales o extraoficiales que

hayan podido promover el encargo de la obra, correspondencia, contratos o facturas de
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pago forman parte de la génesis de la misma, todo ello junto a cuantos materiales hayan
sido necesarios para su creacion. Aun mas: una vez expuesta al publico, la obra sigue
generando documentacion, que puede incluir desde la resefia y/o critica en medios de
comunicacion —prensa, radio, television y medios digitales-, entrevistas o reportajes,
fotografias, grabaciones discograficas o videograficas, documentales, galardones y un
largo etcétera que circulara en paralelo a la propia vida de la creacion artistica. Hay, de
hecho, algunas obras de Juan Jos¢ Mantecon que se han recuperado e interpretado en los
ultimos afios y que han dado lugar a una informacién afiadida que no formaba parte,

como es obvio, de su archivo original.

Saliendo del ambito estrictamente documental y pasando al de los objetos
vinculados a la creacion, la lista aumenta considerablemente: lapiceros, boligrafos,
plumas, maquina de escribir, hojas de papel, instrumentos musicales, diapason,
metréonomo o libros, son algunos de los utensilios propios de la actividad de un musico.
Mucha informaciéon y muchos materiales. Ahora bien, ;cuanto de todo ello puede
decidir el autor conservar y por qué razones puede decidir eliminarlo? Son preguntas
pertinentes hablando de cuando la persona ha adquirido ya una relevancia y estd en
pleno ejercicio de su actividad pero, ;y con anterioridad? Pensemos en facturas, por
ejemplo. ;Cudntos de nosotros guardamos todas las facturas que hemos pagado o que
nos han pagado? Hablemos ahora de la infancia, que es un periodo en el que la custodia
documental no depende de nosotros sino de nuestros padres o tutores. ;Cuantos de los

documentos generados o recibidos en la infancia pasan luego a nuestras manos?

Estas son apenas unas pinceladas sobre como un archivo personal puede llenarse
de lagunas sin que el productor del mismo sea consciente de ello. Cuando la persona
que produce ese archivo estd todavia viva, es posible configurar un método que
garantice la preservacion del conjunto documental con el asesoramiento de un
profesional, que servira de guia para determinar tanto sistemas adecuados de seleccion y
expurgo como métodos de clasificacion y ordenacion coherentes con el contenido del
archivo y la intencionalidad de su destino futuro. Cuando no es asi, solo puede
trabajarse a partir del fondo recibido y serd la investigacion en otras fuentes la que

determine la posibilidad o no de cubrir los vacios informativos.

- 64 -



En resumen, heterogeneidad, subjetividad y falta de criterio metodologico, junto
con elementos psicolégicos aportados por cada individuo, son las caracteristicas
principales asociadas a los archivos personales que, como se deduce de su propia
denominacioén, giran alrededor de la persona fisica que los genera y que condiciona su

fisonomia.

Los archivos personales, por otra parte, se adscriben al Derecho Privado, de
modo que las hipotéticas transferencias del individuo hacia las instituciones se basan en
el principio de voluntariedad y de posicion de igualdad. Son ademas archivos que, por
su propia naturaleza, contienen documentacion privada, lo que implica la observancia
de los condicionantes o restricciones legales al respecto de la Propiedad Intelectual que
puedan afectar a su divulgacion. Este ultimo punto se abre en relacion directa con el
cambio en los procedimientos de conservacion, tratamiento documental y difusion que
han traido consigo las nuevas tecnologias aplicadas a cualquier ambito de las ciencias
documentales, y en ello quedan incluidos los archivos, por més que éstos se encuentren,
frente a otras unidades como bibliotecas o centros de documentacidén, menos avanzados,
tal vez porque tradicionalmente el archivo prevalece como sistema probatorio, de

custodia y conservacion, antes que como sistema universal de acceso al conocimiento.

Hay que apuntar, no obstante, que las ultimas décadas del siglo XX han
incorporado una serie de cambios en la historia de la archivistica que dirigen esta
disciplina, desde un marco mas aislado, hacia un modelo de integracion en las Ciencias
de la Informacién y Documentacion, fijando, como sefiala Agustin Vivas (2004), los
nuevos focos de atencién en una gestion orientada a la circulacion, divulgacion y
acceso a la informacion, conformando la gestion documental hacia las crecientes
demandas informativas, ademas de en el impacto tecnologico con la aparicion de los
registros electronicos o en la implementacion de lenguajes documentales como una de
las aportaciones de la Documentacion, en tanto que, en palabras de Félix del Valle
(1991)® es una disciplina lingiiistico-informativa que esta en los métodos de analisis de
contenido de los documentos y, sobre todo, en el uso de lenguajes apropiados para la
indizacion y recuperacion documental. Para este autor, tanto Archivistica como
Biblioteconomia y Documentacion forman parte de un mismo tronco comun ya que las

tres se ocupan de un mismo objetivo: conserva e informa del conocimiento y de las

% VALLE GASTAMINZA (1991), pp. 107-117.
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actividades humanas registradas®. Y en tal convergencia cientifica, asi como en el
enfoque multidisciplinar, hay que buscar las nuevas metodologias archivisticas que
puedan dar respuesta a los problemas que plantean, entre otros, los archivos personales
en tanto que objetos de comunicacion e interactuacién con todos los miembros de la

sociedad en la que se encuentran imbricados.

1.3. Tipologia documental

Un archivo personal pasa a convertirse en un corpus de interés historico en la
medida en que el personaje que lo produce sea o pueda ser reconocido por su valor en el
ambito politico, econdomico, social o cultural. En este sentido, el archivo que pueda
generarse fruto de su actividad profesional y de su pensamiento, estard constituido por
aquella informacion directamente relacionada con ellos. Pero no podemos olvidar que,
al mismo tiempo, ese personaje historico es una persona que no difiere de cualquier otra
y, en consecuencia, que estd sometida a la misma produccion documental o patrimonial
que acompaia a cualquier individuo anénimo durante su vida. Podria determinarse si de
un archivo personal cabria enajenar solo aquella parte de relevancia historica. De hecho,
tenemos casos en los que el personaje ha decidido donar la parte de su fondo implicada
en la actividad profesional por la que ha obtenido la relevancia. Naturalmente, desde el
punto de vista meramente testimonial sobre dicha actividad, cubriria una funcion
centrada en ese aspecto concreto pero se sustraeria toda aquella informacion que
permite el conocimiento del individuo mas alld de la mera actividad. En definitiva, lo
que hacemos no puede separarse de lo que somos y, en esta premisa, se encuentra el
empefio del investigador por salvaguardar la integridad del todo frente a la custodia de

una o varias de las partes.

Si tomamos en consideracion la vision integradora del conjunto documental
generado por una persona vinculada a la musica en cualquiera de sus facetas y, por
tanto, entendemos como valiosa toda aquella informacion que se relaciona directamente

con el individuo, podemos encontrar la siguiente tipologia de documentos:

' Op. Cit., p. 108
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Documentos testimonio del transcurso vital: partida de nacimiento, documento
de identidad, pasaporte, tarjetas sanitarias, certificado de matrimonio, libro de
familia, expediente médico, partida de defuncion o testamento

Documentos de transcurso educativo: inscripciones en colegios, institutos,
universidad o cualquier otra institucion educativa; recibos de pago; papeletas
de notas; certificados de estudio; titulos oficiales académicos y profesionales
Documentos de indole econdémico: facturas recibidas o emitidas; tickets de
compra; documentos bancarios o tarjetas de crédito

Documentos de orden legal: expedientes administrativos, contratos
profesionales o laborales, expedientes judiciales, escrituras publicas y otros
documentos notariales

Documentos relacionados con la filiacion profesional: carnets de pertenencia a
instituciones o asociaciones, otorgamiento de distinciones, galardones o
premios

Obra musical: partituras, esbozos o bocetos de obras musicales, partes de
apuntar, reducciones para voz y piano o libretos, ya sean manuscritos o
impresos

Documentos de produccioén propia relacionados con la actividad profesional:
discursos, conferencias, escritos o notas al programa, manuscritos o0 impresos
Hemeroteca: anuncios, resefias, cronicas, criticas, reportajes o entrevistas en
medio escrito o digital

Biblioteca: libros y monografias sobre temas relacionados con la musica como
con aquellos otros del interés personal del individuo; catilogos, folletos,
carteles o programas de concierto o de mano

Fototeca: fotografias tanto del ambito profesional como del privado

Fonoteca: discos comerciales y grabaciones sonoras de las propias obras;
grabaciones de apariciones en medio radiofénico o digital: declaraciones,
entrevistas, reportajes o documentales

Videoteca: videos o dvds comerciales y grabaciones videograficas de las
propias obras; grabaciones audiovisuales de apariciones en medio televisivo,
cinematografico o digital: declaraciones, entrevistas, reportajes o documentales

o peliculas

-67 -



e Correspondencia: cartas, postales, correo electrénico tanto de indole
profesional como privado, asi como correspondencia legal

e Mobiliario de trabajo y objetos de uso profesional: instrumentos musicales®,
mesa, silla, banqueta, atril, diapason, metronomo, papel pautado, batuta,
lapicero, boligrafo, pluma, goma de borrar, sacapuntas, maquina de escribir,
ordenador, equipo de reproduccion y/o grabaciéon de musica o programas
informaticos

e Obra artistica relacionada con el individuo o con su obra: pintura, escultura o
grabado

e Objetos personales: joyas, insignias, vestuario, camaras de fotografia o de

video, objetos de coleccionismo, etc....

Toda esta relacion, que propone una clasificaciéon tanto morfologica como
conceptual, no es mas que una compartimentacion que alcanzaré todo su significado y
mayor valor en la medida en que se ponga en juego junto con un sistema relacional que

favorezca la vision global del conjunto.

2.- Archivos musicales
2.1. Archivos localizados en bibliotecas, centros de documentacion,

fundaciones, instituciones...

Hay varias entidades que, en este momento, pueden considerarse como las
principales depositarias de legados de naturaleza musical: la Biblioteca Nacional, el
Real Conservatorio Superior de Musica de Madrid, la Sociedad General de Autores y
Editores (SGAE), la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando o la Fundacion
Juan March, entre otras muchas. Son entidades -desde luego, no las tinicas- que abordan
la catalogacion de este tipo de fondos desde perspectivas muy distintas y en una

situacion de naturaleza dispar que sera tratada en el capitulo siguiente.

Teniendo en cuenta estos parametros, se pretende aqui ofrecer una panoramica
que, sin ser exhaustiva ni analitica, ni aspirar tampoco al inventariado de los distintos

fondos, puesto que excederia con mucho el objetivo del presente trabajo, si presente una

52 Notese que el instrumento de trabajo para un compositor es el piano
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relacion de algunos de los principales archivos personales en nuestro pais, ya sean éstos
de compositores, intérpretes, otros profesionales directamente vinculados con la
produccion musical o personajes cuyos legados estén integrados por obras de naturaleza
musical. Con todo, hay que traer a estas paginas la obligada mencién del denominado
Mapa del patrimonio musical en Espafia, realizado por el Centro de Documentacion de
Musica y Danza del INAEM®. Se trata de un directorio en el que se muestran aquellas
instituciones que cuentan con catdlogo, inventario o bibliografia sobre los fondos que
poseen, ya sean archivos, bibliotecas, centros de documentacion e investigacion,
fonotecas con fondo patrimonial, colecciones o museos de instrumentos. Se han reunido
un total de 359 instituciones con este tipo de patrimonio, aportando una ficha con
informacion genérica sobre la institucion, sus fondos y bibliografia especifica, ademas
del enlace a los respectivos sitios web. Siendo el mayor esfuerzo realizado hasta ahora
en la recopilacion de tales recursos, el mapa permite, no s6lo la busqueda por la propia
institucion, sino también por nombres de musicos, de manera tal que pueden localizarse,
en un mismo resultado, todas aquellas instituciones que custodian fondos de un
determinado artista. No contempla, sin embargo, la busqueda general bajo la etiqueta de
‘archivos personales’ o terminologias similares y, por tanto, éstos seran localizados a

través de la busqueda individualizada en la respectiva ficha de cada institucion.

Cabe citar también el recurso proporcionado en la web de la Fundacion Jacinto e
Inocencio Guerrero con una intencionalidad similar al anterior pero centrado en el
ambito de la zarzuela. Con el titulo de Los archivos de la zarzuela, pretende reunir una
completa relacion de archivos tanto institucionales como privados, ya que son estos
ultimos los mas desconocidos y los que con frecuencia encierran fondos documentales
mas inexplorados“. Hasta el momento, se proporciona informacion sobre veinticinco
archivos, de los cuales, diez, son personales, incluyendo el del propio de Guerrero. El
enlace abre una ficha con informacidon genérica sobre los fondos y cuenta con una
opcion de busqueda avanzada que permite discriminar por el concepto ‘archivo

personal’. Aunque la opcion es interesante, los recursos son todavia muy incompletos.

% E] Mapa se presentd en noviembre de 2014 en el marco del Simposio La gestion del patrimonio
musical. Situacion actual y perspectivas de futuro y esta accesible online (2014) [Recurso electronico]:
http://musicadanza.es/mapatrimoniomusical/

5 http://www.fundacionguerrero.com/fundacion-guerrero/los-archivos-de-la-zarzuela_101-ES
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Asi y, aun remitiendo a estas obras de consulta para una relacion completa de los
archivos personales musicales custodiados en instituciones de diversa naturaleza, se
relacionan a continuaciéon varios de estos fondos presentados bajo los titulos de
‘coleccion’, ‘fondo’, ‘archivo’ o ‘legado’ en sus propias paginas web o en sus bases de

datos.

2.1.1.- Biblioteca Nacional

Por empezar por la primera entidad espafiola que, por su propia naturaleza, es
una de las principales receptoras de legados musicales, la Biblioteca Nacional dedica
especificamente un apartado a los archivos personales y, dentro de él, un subapartado
titulado ‘Colecciones singulares’ en el que se integran aquellos archivos que estan
vinculados a profesionales y a entidades de musica. Dejando a un lado estos ultimos,
dado que no podemos considerarlos en la categoria de personales, hay que mencionar,
por la importancia y magnitud de sus fondos, el dedicado al compositor, musicélogo y
bibliéfilo Francisco Asenjo Barbieri (1823-1894), integrado por el conjunto de la que
fuera su biblioteca -en la que pueden encontrarse desde cddices medievales hasta obras
de sus coetaneos-, por sus partituras y por los denominados ‘Papeles Barbieri’, que ¢l
mismo dej6 clasificados bajo su criterio personal y en funcidon de los estudios sobre la
historia musical espafiola que llevo a cabo a lo largo de su vida. Fue iniciativa propia
donar su biblioteca personal a la institucion, asi como algunos otros documentos. Las
partituras, por su parte, se adquirieron por derecho de tanteo a Fernando Durdn en
subasta publica que tuvo lugar el 17 de junio de 1999, mientras que los Papeles Barbieri
ingresaron formando parte de su legado testamentario. La Biblioteca Nacional custodia
estos fondos en tres accesos diferenciados: por un lado, el conjunto de partituras,
formado por 277 registros; su biblioteca, con 2627 registros y sus papeles, que suman
un total de 2235 registros entre epistolario, biografias, musica en los teatros de Madrid,
musica religiosa, instrumental y danzaria, libretos de zarzuela, bibliografia y varios.
Pese a ello, no todo el legado de Barbieri se encuentra en la Biblioteca Nacional, puesto
que la Sociedad General de Autores y Editores (SGAE) conserva algunas de sus
partituras autografas y el Real Conservatorio de Musica de Madrid posee un album de

fotografias que reproducen parte de los fondos de su biblioteca.
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Desde un punto de vista historico, hay que mencionar dos legados musicales que
no pertenecen a personas vinculadas directamente con la musica pero que tienen un
interés indudable por su contenido y por la época a la que se circunscriben. En primer
lugar, la Biblioteca Nacional adquiri6 al librero madrilefio Manuel Montes, en 1878, la
parte del archivo de musica del infante Francisco de Paula de Borbon (1794-1865),
integrado por mas de setecientos documentos con musica vocal italiana, musica

instrumental y obras tedricas.
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Biblioteca de musica del Infante Francisco de Paula

De ingreso mucho més moderno, concretamente por compra en 1990 al
bibliofilo almeriense Antonio Moreno Martin, la parte de la biblioteca de la reina Maria
Cristina de Borbon (1806-1878) incluye partituras manuscritas e impresas de obras de
compositores espafoles ligados a la familia real, como Pedro Albéniz, Mariano
Rodriguez de Ledesma, José Non6 y Francisco Frontera de Valldemosa, asi como
operas de Gioachino Rossini, Vincenzo Bellini y Gaetano Donizetti. Representa sélo
una parte de su biblioteca, puesto que el grueso de la misma se encuentra custodiada en

el Real Conservatorio de Madrid, por donacién de la propia reina.

Estrechamente relacionado con la casa real, Juan Maria Guelbenzu (1819-

1886) fue profesor de piano de la reina Maria Cristina, aunque luego ocuparia también
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el cargo de organista de la Real Capilla. Su legado ingresa en la Biblioteca por compra
sucesiva a Fernando Rico Barrios en 1990, 1992 y 2003. Consta de unas dos mil
quinientas partituras entre manuscritas e impresas, ademas de fotografias, grabados,
litografias, monografias y cartas. Destacan algunas partituras de edicién rusa de Mijail
Glinka, a quien Guelbenzu acompaii6 entre los afios 1845 a 1847 durante su estancia en

Espana.

Si nos acercamos al teatro lirico, uno de los primeros fondos que encontramos es
el de Ruperto Chapi (1851-1909), cuyos herederos dejaron en depdsito parte de su
legado en 1950 y, tres afios mas tarde, lo vendieron a la institucion. Esta constituido por
la casi totalidad de su produccidn en partitura manuscrita, algunas partituras en borrador

y objetos personales, como su batuta o el piano-mesa en el que trabajaba.

Unico alumno de Ruperto Chapi, el compositor y critico Manuel Manrique de
Lara (1863-1929) tiene la totalidad de su produccion autografa, 85 documentos, en la
Biblioteca, que la recibi6 en 1949 por donativo de su sobrino y heredero Rafael

Spottorno y Manrique de Lara, que ya habia donado en 1932 su biblioteca.

Fue en 1988 cuando la Biblioteca Nacional compra una parte del archivo de
Enrique Casal Chapi (1909-1977). Es la parte que perteneci6 al que fuera su libretista,
José Franco Pumarega, y que incluye borradores de trabajo y dos obras editadas por el
Consejo Central de la Musica. La biblioteca musical de Casal Chapi se encuentra en el

Real Conservatorio de Madrid.

Diez afios después, la Biblioteca Nacional adquiere por derecho de tanteo en
subasta publica celebrada el 2 de abril de 1998, la casi totalidad del archivo de Tomas
Breton (1850-1923), formado por partituras autdgrafas que van, desde esbozos y
borradores, reducciones para canto y piano, partes de apuntar y particellas, a obras
completas, asi como libretos, cartas, recortes de prensa, una pequefa parte de su
biblioteca personal y un diario de los afnos 1881 y 1882, coincidiendo con su etapa en
Roma como pensionado de la Real Academia de Bellas Artes. Se pueden encontrar
partituras y otros documentos de Breton en la Biblioteca Municipal de Madrid, en el

Real Conservatorio y en la SGAE.
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La coleccion perteneciente a Federico Chueca (1846-1908) fue adquirida por
compra a Laura Esteban, heredera del compositor, en 1978 y esta formada por treinta
titulos de su produccion en distintos formatos musicales, tanto impresos como
manuscritos, ademas de dos libretos, un programa, recortes de prensa, un album de
fotografias realizadas por Chueca y una partitura impresa de Manuel de Falla con

dedicatoria manuscrita a Federico Chueca.

En 1990 la Biblioteca Nacional adquiri6 por compra el legado de Francisco
Gonzalez de la Riva (1816-1876), compuesto por 1876 registros entre partituras
impresas y manuscritas, la mayoria de ellas de su autoria, un documento legal y un

grabado con su imagen.

En 1970 ingresa por donacion el legado de Teodoro San José (1866-1930),
entregado por su viuda, Cecilia Valdemoro, con un inventario hecho por ella misma, e
integrado por la totalidad de su produccion, esto es, alrededor de 180 titulos que van
desde borradores a partituras completas. Contiene, ademads, fotografias, articulos,

homenajes, correspondencia, recortes de prensa, programas y carteles.

Una parte del legado perteneciente a José Subira (1882-1980) ingreso en la
Biblioteca Nacional por compra a la Libreria J.J. Cintas de Madrid en 2001 y esta
integrado por sus propios trabajos musicologicos y algunos de otros compafieros de
profesion, amén de partituras, programas de concierto, tarjetas postales, epistolario y
biografias de musicos. Otra parte de su legado se conserva en la Real Academia de

Bellas Artes de San Fernando.

El legado de Federico Senén (1901-1961) fue donado por su heredera,
Margarita Duport Barrero, en marzo de 2010, conteniendo partituras propias y otras
relacionadas con el autor, programas de mano, recortes de prensa y parte de su

biblioteca musical.

El legado de Rafael Rodriguez Albert (1902-1979) ingresa también por
donacioén de su viuda en 1990 e incluye los autdgrafos de los cincuenta y seis titulos que
constituyen la totalidad de su produccion, junto a documentacion personal y recortes de

prensa.
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El legado de Gerardo Gombau (1906-1971) estd formado por sus borradores de
trabajo, partituras autdgrafas, cerca de cuarenta cintas magnetofonicas de sus creaciones
electroacusticas, apuntes, conferencias, documentacion personal y profesional,
correspondencia, recortes de prensa y la parte de su biblioteca personal correspondiente
a miisica de otros autores. Fue adquirido por compra a su viuda, Angeles de la Cuesta,

en 1973. El resto de su biblioteca se conserva en el Real Conservatorio de Musica de

Madrid.

Julian Bautista (1901-1961) fue uno de los compositores de la Generacion del
27 y miembro del Grupo de los 8 que se exilid con el estallido de la Guerra Civil.
Localizado su archivo en Buenos Aires, ciudad de acogida, se adquirié por compra a su
hijo Julian Bautista en dos entradas: 1992 y 1993, y se amplié con una tercera
adquisicion, en 2009, de dieciocho peliculas con musica escrita por el compositor entre
1942 y 1956. De esos dieciocho titulos, la Biblioteca Nacional conserva once de las
partituras originales. Cabe afiadir, por otra parte, que disponemos de un sitio web®,

donde puede encontrarse numerosa informacion sobre su legado.

Del mundo del teatro lirico, la musica popular y la creaciéon para cine y
television, Fernando Moraleda (1911-1985) tiene su legado, constituido por 290
referencias, en la institucion, tras ser adquirido por compra a Paloma Jiménez
Fernandez-Blanco en 1991, y estd formado mayoritariamente por manuscritos que
abarcan partituras, libretos, cantables y guiones de cine y television. Otra parte de su
legado se encuentra en el Centro de Documentacion y Archivo de la SGAE (CEDOA),

donado en 1998 por sus herederos.

También autor de musica para el teatro, el cine y la television, el legado de
Manuel Parada (1911-1973) incluye 327 registros con el total de sus partituras
autdgrafas, algunas impresas, recortes de prensa de 1932 a 1971, programas de mano, y
veintidoés rollos con las bandas sonoras de algunas de sus peliculas. Se adquiri6 por

compra a su viuda, Maria Reyes Elicegui, en 1976.

8 www.julianbautista.com.ar
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En el ambito de la copla, hay que citar el archivo de Miguel de Molina (1908-
1993), comprado a la Libreria de Antafio, en Buenos Aires, en 1993. Est4d formado por
correspondencia, recortes de prensa, dibujos, cartees, programas de mano,
documentacién personal y profesional y su biblioteca personal, constituida por 93
libros. El grueso de su legado, sin embargo, se encentra en la Fundacion Miguel de
Molina, creada en 2001 por Alejandro Salade, sobrino nieto del artista, Angel Pericet y

. .66
Francisco Olias

Iustracion 8. Miguel de Molina

2.1.2.- Real Conservatorio Superior de Musica de Madrid

La Biblioteca del Real Conservatorio de Musica es una de las mas importantes
de su especialidad en Espafia, con un fondo estimado en mas de 135.000 volumenes, de
los cuales, alrededor de unos 10.000, son partituras manuscritas de los siglos XVIII y

XIX.

Como ya se avanzaba con anterioridad al respecto del legado de la reina Maria

Cristina de Borbon, una parte importantisima de los fondos de la biblioteca se deben a

% hittp://www.fundacionmigueldemolina.org/fundacion.html
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la donacion de esta reina, fundadora, ademas, del Real Conservatorio el 15 de julio de

1830, siendo uno de los mas antiguos de Europa.

Hay que destacar, por otro lado, también vinculados a la Casa Real, los legados
de la infanta Isabel Francisca de Borbon (1851-1931), conocida como La Chata, la
del rey Amadeo de Saboya (1845-1890) y la del infante José Eugenio de Baviera
(1900-1966), ésta ultima donada por su viuda y aceptada por el Estado el 8 de marzo de
1969. El fondo de Isabel Francisca de Borbon esta integrado por sus colecciones de
Opera y musica de salon. Con respecto al denominado Archivo del Rey Amadeo,
ingres6 en el Conservatorio en 1872 procedente del Palacio Real de Madrid previa
solicitud del entonces director, Emilio Arrieta, y como compensacion por los dafios
sufridos tras el incendio de 1867. Integran el fondo mas de quinientas tonadillas
escénicas de la segunda mitad del siglo XVIII, asi como varios centenares de partituras
manuscritas de 6pera italiana de entre finales del siglo XVIII y principios del XIX, que

pudieron ser reunidas por Carlos IV durante su exilio en Italia (1808-1819).

Otro de sus fondos mas importantes es el legado del compositor, musicélogo y
pianista Robert Stevenson (1916-2012), que dond su biblioteca en 1993 y que esta
integrado por 20.000 voliimenes y mas de 80.000 documentos de diversa naturaleza,

entre ellos, las partituras de sus composiciones.

Junto a estos fondos, hay que citar, entre otras, las colecciones de José de Roda
—recopil6 una biblioteca de partituras de trabajo de mas de 40.000 titulos®’- y Cecilio de
Roda (1865-1912), Enrique Casal Chapi (1909-1977), Carlota Dahmen (1884-1970),
José Tragé (1857-1934), Rogelio Villar (1875-1937), Miguel Santonja (1858-1940),
Isabel Penagos (1931-), Gerardo Gombau (1906-1971), Santiago Masarnau (1805-
1882), Manuel Guillén, Facundo de la Viia (1877-1952), Jestis de Monasterio
(1836-1903), Rafael Mitjana (1869-1921) o Conrado del Campo (1878-1953), este
ultimo con parte de su legado en el CEDOA.

En 1943 ingresa en deposito el fondo de José Maria Moreno Jiménez de Borja
—del que si tiene muy escasa informacion-, especializado en danza, aunque no se

adjudica definitivamente hasta 1960, quedando dividido entre el Real Conservatorio y la

87 SOPENA, Federico: La biblioteca Roda, al Conservatorio. Abc, 31 diciembre 1965
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Biblioteca Nacional. La parte de su coleccion que se encuentra en el Conservatorio
incluye 530 registros entre libros y revistas, con algunos de los ejemplares datados en

los siglos XVII y XVIII®,
2.1.3.- Sociedad General de Autores y Editores (SGAE)

La Sociedad General de Autores y Editores (SGAE) tiene en su Centro de
Documentacion y Archivo (CEDOA) un conjunto dedicado a colecciones especiales y
archivos personales de autores musicales y teatrales, empresarios, cantantes,
instrumentistas y editores musicales, todos ellos enfocados especialmente a las
partituras manuscritas o impresas y a los libretos. Los fondos estan en distintos procesos

de inventariado y catalogacion. Los nombres que protagonizan estos fondos son:

Celso Lucio (1865-1915)

Carmen Cobeiia (1869-1963)

Federico Oliver (1873-1957)

Conrado del Campo (1878-1953): ingresa en 1999 procedente de la
Fundacién Juan March y completa los documentos ya existentes

Pablo Luna (1879-1942): Incluye también la coleccién de su esposa, la
cantante Lola Monti

Eduardo Marquina (1879-1946)

Antonio Torrandell (1881-1963)

Francisco Alonso (1887-1948): donado por sus herederos en 2000%

Francisco Serrano Anguita (1887-1968)

Ernesto Pérez Rosillo (1893-1968)

Jests Tordesillas (1893-1973)

Genaro Monreal (1894-1974)

Manuel Blancafort (1897-1987)

Joaquin Gasca (1897-1984)

José Forns (1898-1952)

José M* Legaza (1898-1983)

Guillermo Cases (1899-1961)

% ALONSO BARAJAS, FERNANDEZ PINTO, y HOZ LOPEZ-BREA (2003-2004)

% E] fondo ha servido de base a la obra de Celsa Alonso: Francisco Alonso, otra cara de la modernidad
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Manuel Gordillo (1899-1982)

Josep Maria Torrens (1899-2001)

Daniel Montorio (1904-1982)

Jaume Mestres (1907-1994)

Joseito Fernandez (1908-1979)

Salvador Ruiz de Luna (1908-1978)

Hugo del Monte (Ugo Chiaramonte) (1911-1975)

César de la Fuente (1911-1998)

Fernando Moraleda (1911-1985): donado en 1998 por sus herederos,
complementa el existente en la Biblioteca Nacional.

Fernando Garcia Morcillo (1916-2002)

Carmen Ontiveros (Carmen Serrano Diaz) (1916-2007)

Antonio Buero Vallejo (1916-2000)

Miguel Alonso (1925-2002)

Jaime Salom (1925-2013)

Waldo de los Rios (1934-1977)

Agustin Serrano Mata (n. 1939)

Alfonso Santisteban (1943-2013)

Se anade, ademés, el archivo Jacinto Guerrero (1895-1951) del Instituto
Complutense de Ciencias Musicales depositado en el CEDOA y donado por Juan
Gonzalez Guerrero, sobrino del compositor, en 2002. Otra parte del legado se encuentra

., } . 70
en la Fundacion Jacinto e Inocencio Guerrero' .

2.1.4.- Real Academia de Bellas Artes de San Fernando

La Real Academia de Bellas Artes de San Fernando conserva en su Archivo-
Biblioteca un fondo de musica formado por partituras manuscritas e impresas, tratados,
manuales, libretos, programas de mano y libros de musica que han ido ingresando
mediante intercambio, compra, donaciones y legados, predominando los autores
espafioles del siglo XIX y principios del siglo XX. Aun no siendo parte de ningin
legado personal como tal, y a titulo de curiosidad, merece la pena mencionar la

existencia en el fondo de la Academia de la partitura original manuscrita de “Luisa

7 http://www.fundacionguerrero.com/
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Fernanda” del Maestro Federico Moreno Torroba (1891-1982) y de los libretistas
Federico Romero (1886-1976) y Guillermo Fernandez Shaw (1893-1965), que Moreno

Torroba dono a la Academia en mayo de 1976.

Entre sus legados mas importantes estd el del director y compositor Bartolomé
Pérez Casas (1873-1956), integrado por mas de dos mil registros. Junto a este legado,
destaca el Fondo Jimeno, formado por casi dos mil registros entre partituras impresas,
manuscritas y libros de musica, tanto de Roman Jimeno (1800-1874) y de su hijo,
Ildefonso Jimeno de Lerma (1842-1903), como de otros autores como Johann Baptist
Van Hall (1739-1813), Cristiano Giuseppe Lidarti (1730-1793), Giuseppe Sarti (1729-
1802), Pasquale Anfossi (1727-1797) y varias transcripciones para piano de Operas de
Gioachino Rossini (1792-1868).

Otros de sus legados son los del musicologo José Subira (1882-1980), el del
pianista Leopoldo Querol (1899-1985), el del compositor Luis de Pablo (1930-) o el
archivo Emilio Serrano (1850-1939). La mas reciente incorporacion ha sido la de la
obra del compositor costarricense Marvin Camacho (1966-), que se materializ6 en una
ceremonia celebrada el 29 de junio de 2012 y que, en esta primera entrega, incluyd

partituras escritas entre 1986 y 2012.

A Mesvem Phorss Docarent.
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Ilustracion 9. La Gran Via, de Federico Chueca, en la Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando
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2.1.5.- Fundacion Juan March

La Fundacién Juan March inaugura en el afo 1977 su Biblioteca de Musica y
Teatro con la finalidad de promover el estudio del teatro espafiol de los siglos XIX y
XX. En el germen se encuentran los documentos relativos a la musica teatral y también
las partituras que nacieron fruto de las becas de creacidon musical concedidas por la
entidad y que fueron una de las sefias de identidad mads significativas de la Fundacion en
su tarea de apoyo y promocion de la musica espafiola contemporanea. En 1983 se crea
el Centro de Documentacion de la Musica Contemporanea y, en 2003, el conjunto de
ambos fondos —musica teatral y partituras de musica contemporanea- se funden en la
llamada Biblioteca Espafiola de Musica y Teatro Contemporaneos. A esta biblioteca se
han ido incorporando fondos de caracter literario relacionados con el teatro y de caracter
musical vinculados a la creacion de obras musicales. Libros, libretos, partituras,
grabaciones sonoras o programas de mano constituyen un corpus de primer nivel que se
completa con otros documentos como recortes de prensa, fotografias, correspondencia o
documentacién biografica y profesional, por citar algunos ejemplos. En total son unos
180.000 registros que dan testimonio de una parte fundamental de la vida musical
espafiola desde el siglo XIX hasta la actualidad, puesto que el fondo sigue aumentando
cada afio con los documentos fruto de las interpretaciones que se realizan en el

escenario de la propia entidad.

Tres de los fondos mds importantes que se custodian en la Fundacion March son
los de Joaquin Turina, Antonia Mercé ‘La Argentina’ y el de los Fernandez-Shaw, un

portal que integra la documentacion de Carlos y dos de sus hijos, Guillermo y Rafael.

El Archivo de Joaquin Turina (1882-1949) fue organizado y conservado
durante muchos afios por su yerno, Alfredo Mordn, que se ocupo, ademas, de ir
recopilando todo el material relacionado con el musico. A partir de 1994, Moran
proporciono a la Fundacidon un conjunto de fotocopias de las partituras y fue a finales
de 2003 cuando la familia Turina decidi6 donar el archivo personal, una donaciéon que

se amplio en 2010 con su archivo fotografico y de tarjetas postales.
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De 1988 es la primera donacion de fondos sobre Antonia Mercé (1890-1936)
que realiz6 su sobrina y heredera Carlota Mercé, integrado por material grafico, recortes
de prensa y documentacién diversa —programas de mano, invitaciones, correspondencia,
homenajes y exposiciones-. El fondo fue aumentado en 1998 con grabaciones

discograficas, libros, revistas y partituras relacionados con la bailarina.

El portal dedicado a la saga Fernandez Shaw incluye los archivos personales de
Carlos, Guillermo y Rafael que los herederos fueron donando a la Fundacion entre los

afios 1981 y 2002, reuniendo un total de casi cinco mil documentos.

De 1981 es el Archivo de Carlos Fernandez Shaw (1865-1911), que contiene
manuscritos autdgrafos, correspondencia, articulos de prensa, criticas, programas de
mano, fotografias y documentacion personal. Comparte fecha de ingreso y tipologia de
documentos con el de su hijo, Guillermo Fernandez-Shaw (1893-1965), ambos

digitalizados y accesibles a través del portal dedicado a la familia que incorpora, en

2002, los documentos de Rafael Fernandez-Shaw (1905-1967).

Tlustracion 10. Carlos Fernandez-Shaw

En 1987, la Fundacion recibio la Coleccion Salvador Bacarisse (1898-1963),
integrada por 290 partituras manuscritas, tanto autografas como de copistas y 164
grabaciones en formato REVOX procedentes de la Radio Television Francesa. De esta

donacién se derivo, en 1990, la publicacion de su catdlogo de obras, realizado por
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Christiane Heine’' y con prélogo del hijo del compositor, Salvador Bacarisse Cuadrado,

que fue el responsable de la donacion.

Tlustracion 11. Salvador Bacarisse

La coleccion Joaquin Villatoro Medina (1911-1987) ingresa en la Fundacion
en 1996, integrada por 101 partituras autégrafas, programas de mano y documentacion

personal. Fue legada por su viuda, Beatriz Acebal.

En el afio 2002 fue recepcionada la Coleccién Angel Martin Pompey’” (1902-
2001), con 1031 partituras manuscritas autdgrafas y editadas, programas de mano,
correspondencia, documentacion personal y articulos de prensa, donacion que realiza

su hermana Josefa y que dio lugar a la publicacion de su catalogo en 2004”.

De 2006 es la donacion del legado de Julio Gomez (1886-1973), que realizan
sus herederos y que incluye partituras manuscritas autografas y editadas, programas de
mano, articulos de prensa, su documentacion personal y la correspondencia. Unos
cuantos afos antes, la Fundacion publicd su catdlogo de obras, realizado por Beatriz

Martinez del Fresno’*.

"' HEINE (1990)

72 Angel Martin Pompey fue becado por la Fundacion March en 1974
' NIETO (2004)

" MARTINEZ DEL FRESNO(1987)
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En 2007 se incorpora, a través de sus herederos, el legado de Pedro Blanco
(1883-1919), que se compone, amén de las partituras, programas de mano, recortes de
prensa y correspondencia, de un corpus de fotografias y de libros. Al afio siguiente
ingresa el legado de Gonzalo de Olavide (1934-2005), de manos de su viuda, Irene de
la Torre, coleccidon integrada por partituras manuscritas y editadas, escritos de caracter
personal y profesional como comentarios o conferencias, borradores y notas,
recopilaciones de articulos de prensa y programas de mano, correspondencia, premios, y

fotografias profesionales y personales.

En 2012 los fondos de la Fundacién aumentan con el ingreso de tres nuevos
legados: el primero de ellos, de la compositora y pianista Elena Romero (1907-1996),
entregado por sus hijos Agustin y Enrique Fernandez e integrado por las partituras de
las 65 obras que compuso, ya sean en manuscrito o editadas; el segundo, corresponde al
compositor Agustin Bertomeu (1929-), que formaliz6é ¢l mismo la entrega, y que se
nutre de 78 partituras, tres grabaciones sonoras y un catalogo de su obra; el tercero, el
del critico Antonio Fernandez-Cid (1916-1995), donado por sus herederos. Esta tltima
coleccion se encuentra en estos momentos en proceso de inventariado y tiene como
principales documentos una coleccion discografica compuesta por mas de mil vinilos y
200 Cds de musica espafiola contemporanea, un archivo fotografico con imagenes
dedicadas por distintos compositores e intérpretes, 60 partituras dedicadas por sus
compositores y una coleccion de programas de mano que cubre la etapa entre 1928 y

1989.

Finalmente, a la fecha de escritura de este trabajo, el ultimo fondo incorporado
ha sido el de Delfin Colomé (1946-2008), entregado por su viuda, Elena Sénchez.
Ademas de partituras, programas de mano, recortes de prensa, fotografias y
correspondencia, incluye un conjunto de grabaciones sonoras editadas y otras que son

grabaciones particulares de conciertos en directo.

2.1.6.- Biblioteca Historica Municipal de Madrid

La Biblioteca Historica Municipal de Madrid, que conserva los fondos de la

antigua Biblioteca Municipal, tiene entre sus fondos un conjunto de colecciones
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especiales entre las que se encuentra la dedicada a Teatro y Musica Escénica, cuyos
fondos provienen de los teatros madrilefios de la Cruz y del Principe y que, en lo que a
musica se refiere, incluye 5.900 composiciones en partitura manuscrita esencialmente:
312 operas, alrededor de un centenar de zarzuelas, mas de 2.00 tonadillas escénicas y
otros géneros como bailes, jacaras, musica para sainetes y musica instrumental, con un
fondo especial de guitarra. En momentos posteriores, han ido incorporandose
colecciones particulares como las de Ramén Carnicer (1789-1855) o la de José Maria

Sbarbi (1834-1910).

2.1.7.- Centro de Documentacion de Musica y Danza

Su Biblioteca y Archivo tiene como finalidad reunir, conservar y facilitar las
publicaciones editadas y producidas en Espafia relativas a musica y danza, y los fondos
documentales que ingresen en el Centro. Su catdlogo recoge mas de 27.500 registros
entre monografias, partituras, grabaciones sonoras, audiovisuales, programas de mano y
carteles, relativos a la musica y la danza de produccion y creacion espafiola. Entre las
colecciones particulares que ha recibido se encuentran la del bailarin Antonio Ruiz
Soler (1921-1996), la del compositor Luis Fraca Royo (1929-) o el archivo fotografico
del Teatro Real del fotografo Gyenes (1966-1988).

2.1.8.- Centro de Documentacion Musical de Andalucia

El Centro de Documentacién Musical de Andalucia es depositario de los legados
de nombres como el de Manuel Castillo (1930-2005), que ingresa en 2008 compuesto
por un conjunto de 210 unidades, de las que 188 son manuscritos originales, 20 son
manuscritos fotocopiados y 2 son publicaciones y que abarcan la casi totalidad de su

obra.

Interesante también es un pequeiio fondo de Manuel de Falla (1876-1946),
constituido por 58 documentos, entre correspondencia con Angel Barrios, grabaciones
sonoras, rollos de pianola, proyectos de investigacion, monografias, piezas de musica

manuscrita ¢ impresa, 1 enciclopedia y 1 video.
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De no menor en interés, y mucho més amplio que el anterior, es el legado que la
familia de Francisco Alonso (1887-1948) dond al Centro, y que contiene 352
documentos, 202 de ellos grabaciones sonoras, 19 partituras impresas, 92 manuscritas y
39 rollos de pianola. Hay que sefialar que el resto del legado de Francisco Alonso se

encuentra en el Instituto Complutense de Ciencias Musicales (ICCMU).

Entre los legados mas importantes, se encuentra ¢l de Angel Barrios (1882-
1964), donado por sus familiares e integrado por partituras completas y otras sin
identificar, 35 libros de partituras de distintos compositores, fotografias, programas de
mano y correspondencia, entre ella, el ya citado epistolario con Manuel de Falla y con
Maria del Carmen Falla. No obstante, el grueso de su archivo fotografico,
correspondencia, y partituras, esta localizado en los depoésitos de la Biblioteca y Archivo
del Patronato de la Alhambra y el Generalife. Esta entidad cre6 también, en 1975, el
Museo Angel Barrios, gracias a la donaciéon de su hija Angela. El museo contiene la
pinacoteca familiar, partituras, fotografias, su biblioteca personal, instrumentos

musicales, mobiliario y otros objetos personales.

Tlustracion 12. Legado Angel Barrios en el Centro de Documentacién Musical de Andalucia
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Otros compositores como Luis Leandro Mariani (1864-1925) dejaron un
legado de més de 200 partituras manuscritas e impresas; German Alvarez-Beigbeder
(1882-1968), mas conocido por su musica para banda, estan representados con varias
partituras manuscritas e impresas, un registro sonoro y una monografia. Y aun cabe citar
aqui al compositor Rafael Diaz (1943-) que ha ido legando partituras manuscritas e
impresas —algunas sin estrenar-, grabaciones sonoras de sus obras, recortes de prensa,

programas de concierto y fotografias.

Existe también el del intérprete de bandurria José Recuerda (1899-1971),
integrante primero del Trio Infantil Iberia y luego del Cuarteto Iberia, fundado por
Angel Barrios. Esta integrado por recortes de prensa y programas de concierto, dos
fotografias originales y un album fotografico familiar. Mas abundante es el del tenor

Manuel Villalba (1912-2001), que contiene unas 500 partituras manuscritas.

2.1.9.- Eresbil. Archivo Vasco de la Misica

Uno de los archivos personales mas importantes depositados en Eresbil es el del
compositor Jesus Guridi (1886-1961). Ingresa en dos partes: una primera, en 1988,
correspondiente a su biblioteca musical de libros y partituras””; la segunda, de 2008,
conteniendo partituras, libretos, programas de concierto, recortes de prensa, carteles,

fotografias, correspondencia, escritos, revistas y catalogos editoriales.
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Tlustracion 13. Fondo Jesus Guridi en Eresbil

El fondo de José Maria Usandizaga (1887-1915) fue iniciado por el propio
compositor y luego continuado por su padre y por su hermana Ana Maria,

conservandose en el domicilio familiar hasta julio de 1994, cuando su sobrino, José

7 El inventario fue realizado por Victor Pliego en 1988
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Antonio Usandizaga, lo dona a Eresbil. Posteriormente incorporaron un juego de
materiales de la opera Las Golondrinas y una partitura impresa de Richard Wagner.
Contiene las partituras de sus obras, libros de recopilacion, recortes de prensa, revistas,
folletos, programas de mano, fotografias, documentacién legal y administrativa y

documentacion referente a su fallecimiento y a distintos homenajes.

Otros legados que se custodian en la institucion son los de la compositora Sara

Soto (1941-1999) o el musicologo José Antonio Arana (1931-2011).

2.1.10.- Instituto Valenciano de la Miisica

Entre los fondos mas importantes que custodia el Instituto Valenciano de la
Musica, se encuentra el de Antonio Pérez Aleixandre (1882-1959), que incluye
partituras impresas y abundantes manuscritos de obras inéditas, ademés de programas
de mano, carnets de la Asociacion de Profesores de Orquesta, fotografias y
correspondencia, entre esta ultima, las cartas con la SGAE y con algunos de sus

discipulos.

En el afio 2010, ingreso el Fondo Salvador-Asencio, donado por la heredera de
Matilde Salvador (1918-2007) con la recopilacion de los documentos generados por la
propia Matilde Salvador y su esposo, Vicente Asencio. Estd compuesto por 1.866
partituras manuscritas, 657 programas de mano, 347 grabaciones sonoras y otros

documentos.

2.1.11.- Caja de Ahorros del Mediterraneo

El llamado Fondo Documental Oscar Espla (1886-1976) tiene su origen en los
actos conmemorativos del primer centenario de su nacimiento. Ya en ese afio la hija del
compositor, Amparo, dond algunos documentos a la Caja de Ahorros del Mediterraneo
pero fue diez afios después cuando los herederos donaron a la institucion la biblioteca
personal del musico, con un total de 1.900 volimenes y unos 2.500 documentos, entre
correspondencia, fotografias programas de mano y criticas o resefias de los estrenos. En

2009, Amparo afiade la donacion del piano Pleyel y mas tarde, los otros dos hijos del
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compositor, Maria Luisa y Gabriel, cedieron las partituras que permanecian en su
domicilio madrilefio. Fueron 102 ejemplares de las que 59 son autografas y el resto se

reparten entre impresas y transcripciones.

2.1.12.- Escuela de Musica de Pamplona

El caso de Pablo Sarasate (1844-1908) es otro de los ejemplos de legados que
se caracterizan, al menos parcialmente, por la dispersion de sus documentos u objetos.
En su testamento dej6 como unicas herederas a sus hermanas Micaela y Francisca,
exceptuando del mismo su biblioteca musical completa, que don6 a la Escuela de
Musica de Pamplona, su ciudad natal. También exceptud su coleccion de joyas y
galardones y sus violines Vuillame y Gaud —este ultimo concedido como premio del
Conservatorio de Paris-, que don6 al Ayuntamiento de Pamplona con la condicion de
que la coleccion fuera expuesta en un museo. Finalmente, legd el Stradivarius conocido
con el nombre de Sarasate’® al Conservatorio de Paris y el denominado Boissier’’ al

Real Conservatorio de Madrid.

2.1.13.- Biblioteca de Cataluna

Su coleccion de musica asciende a mas de 50.000 obras manuscritas € impresas
tanto de literatura y tratados musicales como de partituras de autores de distintas épocas.
Entre sus archivos personales, destaca por su singular importancia, el de Isaac Albéniz
(1860-1909), donado por su viuda, Rosina Jordana, en 1927 y 1928. Contiene partituras
holografas, partituras impresas de otros autores (principalmente franceses), album de
critica, apuntes bibliograficos, correspondencia, biblioteca personal y programas de
mano. Se pueden encontrar otros fondos en el Museo de la Musica, Centro Virtual
Cervantes, Fundacion Albéniz, Orfedé Catala-Palau de la Musica Catalana o Museo

Albéniz de Camprodon.

Junto al de Albéniz, hay que mencionar el de Enrique Granados (1867-1916),
que ingresa en 1984 como Depdsito de Antoni Carreras 1 Verdaguer, marido de Natalia

Granados 1 Gual y pasa como donacion de Antoni Carreras i Granados en 2008. Incluye

7 Construido en 1724
" Construido en 1713
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partituras y arreglos manuscritos propias y de otros compositores, libretos, cuaderno

con dibujos y correspondencia familiar.
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Importantisimo también es el de Amadeo Vives (1871-1932), con un total de
596 titulos entre obras musicales en manuscrito o impresas y grabaciones, ademas de
cartas, fragmentos de libretos, poemas dedicados y otros documentos referentes a obras

musicales.

Por su parte, el archivo de Federico Mompou (1893-1987), donado por su viuda
Carmen Bravo en 2007 incluye epistolario, monografias, catdlogos, documentacion
musical y personal, fotografias, folletos, partituras programas de mano o recortes de
prensa. Destaca también el de Anna Ricci (1930-2001), cedido en deposito por su hijo
Jordi Gir¢ Ricci, contiene documentacion personal y profesional con recortes de prensa,
fotografias, partituras, libretos, catdlogos, fotografia, correspondencia y un conjunto de
76 grabaciones en cassete no editadas y registradas entre los afos 1960-1999. El de la
cantante Conxita Badia (1897-1975) ingresa en los afios 1998 y 2007 donado por sus
hijas Mariona, Carme y Conxita Agusti e incluye partituras impresas y manuscritas de

todas las épocas, entre las que sobresalen obras de compositores catalanes, espafioles e
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hispanoamericanos, y monografias, asi como un conjunto de registros sonoros inéditos y

un video realizado con motivo de la exposicion "Conxita Badia: veu"

2.1.14.- Fundaciones o instituciones privadas

Frente a estos casos en los que encontramos legados mas o menos completos
depositados en el seno de instituciones, podemos mencionar también aquellos legados
que se custodian, bien en los domicilios particulares de los propios musicos o de sus
familiares o herederos, bien en el seno de editoras particulares o de fundaciones. Por su
importancia y dimension histdrica hay que hablar de los legados de Manuel de Falla
(1876-1946) y de Joaquin Rodrigo (1901-1999), junto al de Jacinto Guerrero (1895-
1951).

Los primeros pasos para la constitucion de lo que es hoy la Fundacion Archivo
Manuel de Falla™ tienen su origen en las gestiones que realiza su hermano Germén en
1946, tras el fallecimiento del compositor en Argentina, para reunir todo el patrimonio
que habia quedado guardado en conventos y casas particulares al comenzar su exilio.
Estos documentos, junto a los que trajo su hermana Maria del Carmen de Argentina, se
trasladaron a Madrid donde, en 1962 se organiza una exposicion con todos estos
materiales y se determina la creacion de un archivo que queda al cuidado de Isabel, la
hija de German, quien inicia los tramites para ubicarlo en Granada. En esta ciudad se
abre como museo en 1965 la casa que habit6 Falla y, en 1978, se inaugura el Auditorio
que lleva su nombre y en el que se localiza su Archivo. La Fundacién Archivo Manuel
de Falla se crea en 1988, ofreciendo a la ciudad este fondo documental en depdsito, que

se abre a la investigacion en 1991.

El Archivo estd integrado por varias colecciones: Partituras y manuscritos
musicales” de obras terminadas; Correspondencia, integrada por mas de 23.000

documentos™; Documentacién personal y otros manuscritos; Biblioteca personal;

® www.manueldefalla.com

7 Antonio Gallego realizé el catalogo de obras que sirve de base al ordenamiento de esta seccion:
GALLEGO (1987)

% Falla guardaba copia de todas las cartas que enviaba, de manera que en esta coleccion pueden
consultarse todo el proceso epistolar que mantuvo con cada persona o institucion
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Fotografias, con unos 2.300 documentos; Programas de concierto; Recortes de prensa vy,
finalmente, Otras colecciones con material audiovisual y grafico. La web de la
Fundacion Archivo, sin embargo, solo ofrece informacion referencial sobre los fondos,
pero no tiene habilitado ninglin acceso a las referencias documentales, a las que sélo se
puede acceder de manera presencial y previa solicitud para fines de investigacion.
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Iustracion 15. Partitura manuscrita de «La cueva de la bruja», escena del cuadro segundo
de El amor brujo. Manuel de Falla

Por lo que respecta al legado de Joaquin Rodrigo®', éste se encuentra en la
actualidad en la Fundacion que tiene su sede en el que fuera domicilio madrilefio del
compositor, actualmente casa-museo. El Archivo nace en 1999 al constituirse la
Fundacion Victoria y Joaquin Rodrigo y fue su Unica hija y heredera, Cecilia, la que se
ocupd de la organizacion y conservacion del fondo que incluye su coleccion de Escritos
con los comentarios del compositor a sus obras asi como las criticas y cronicas que
escribio en la prensa; el conjunto de Partituras originales en braille junto con
manuscritos de copista, primeras ediciones y materiales de alquiler; Correspondencia;

Material grafico, con unas 5.000 fotografias y mas de 10.000 programas de mano y

81 www.joaquin-rodrigo.com
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carteles; Archivo audiovisual con programas de radio y television, documentales y
peliculas; y Archivo musical con una seleccion de las grabaciones discograficas de sus
obras. En la péagina web creada al efecto, puede consultarse la documentacion
inventariada, asi como acceder a la visualizacién de algunos ejemplos. La Fundacion
esta abierta al trabajo de los investigadores, periodistas y estudiosos que pueden acceder

asi a los fondos originales, previa solicitud.

JOAQUIN RODRIGO
ARANJUEZ, MON AMOUR
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Ilustraciéon 16. Concierto de Aranjuez, Joaquin Rodrigo

Una parte de los fondos de Jacinto Guerrero se encuentran en la Fundacion
Jacinto e Inocencio Guerrero, creada en 1982 para fomentar la cultura musical espafiola
con especial atencion al estudio, investigacion y difusion de la zarzuela y géneros
afines, y, en particular, la obra de Jacinto Guerrero. La Fundacion conserva
aproximadamente el treinta por ciento de la produccion autdgrafa de Jacinto Guerrero
en distintos formatos de presentacion musical: borradores, reducciones para canto y
piano, guiones y partituras; unas doscientas cincuenta obras o fragmentos de
composiciones editadas desde el inicio de su actividad hasta la actualidad; unos sesenta
libretos tanto en forma impresa como manuscrita y mecanografiada; una coleccion de
grabaciones historicas de aproximadamente cien discos de pizarra de los afios veinte y
treinta y mas de seiscientas fotografias, en las que se reflejan distintos aspectos de la

vida personal, familiar y profesional de Jacinto Guerrero.
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Ilustracion 17. Cartel de La Fama del Tartanero, de Jacinto Guerrero

2.2. Situacion actual

Se ha venido reflexionando sobre algunas de las caracteristicas que son propias
de los archivos personales: heterogeneidad, subjetividad y ausencia de rigor
metodoldgico. A ellas hay que afiadir ahora un problema fundamental como es el de la
dispersion. Ya se ha visto en algunos ejemplos de legados, fondos o archivos como
estos pueden estar fragmentados y convivir no sélo en distintas instituciones, sino
incluso repartidos entre tales instituciones y otros archivos privados. Ejemplos como el
de Jacinto Guerrero solo es uno entre los muchos que pueden tomarse en consideracion
y que han sido objeto de no pocos quebraderos de cabeza entre los investigadores y los

propios archiveros.

Ya mencionaba este problema Jacinto Torres al enfrentarse a la catalogacion de
los fondos de Isaac Albéniz, incluso teniendo en cuenta el hecho de ser un autor
profusamente estudiado y con numerosas publicaciones al respecto de su vida y obra.
Soélo en lo concerniente a su Iberia, Torres planteaba el siguiente escenario: podemos

considerarnos muy afortunados ya que los manuscritos se conservan en su totalidad,
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pero ni siquiera en este caso ha escapado a la fatalidad del desmembramiento y la
dispersion. Las doce piezas que la integran estan repartidas en cuatro lugares: cinco de
ellas (Evocacion, El Albaicin, Malaga, Jerez y Eritafia) se encuentran en la Biblioteca
de Catalunya; otras cuatro (Corpus Christi, Rondefia, Triana y El polo) en el Orfeo
Catala; Lavapiés en el Museo de la Musica, también en Barcelona igual que las dos
instituciones anteriores; finalmente, el manuscrito de El Puerto (Cadix) se halla en
Washington (EE.UU.), en la Biblioteca del Congreso®

Desde luego, no es un hecho anecdotico y no siempre se puede achacar a la
voluntad de personas ajenas al propio autor sino que, como se ha mencionado con
anterioridad, es con frecuencia el propio compositor el que contribuye, siquiera sea
inconscientemente, a esa dispersion. Sefala Torres el ingrediente nomada de Albéniz
como favorecedor de la dificultad de concentracion de sus papeles, pero también la
propia personalidad del compositor y los conocidos rasgos de su caracter bohemio,
generoso y extravertido, una circunstancia que s6lo cambid en sus ultimos afios de vida,
cuando empez6 a ser consciente del valor de su obra (en todos los sentidos, desde el
puramente estético y técnico hasta el de su explotacion lucrativa) y procuraba

mantenerla agrupada en la medida de lo posible®.

Con todo, la desidia puede alcanzar a otras personas y contribuir aun mas a la
dispersion de las fuentes primarias y, por ende, a la correcta catalogacion de las obras.
En este ejemplo, Torres profundiza en algunos de los escollos a los que se vio sometida

la investigacion:

Por més que los bidgrafos tiendan a beatificar a su biografiado y nos quieran
ocultar las facetas menos favorables a su labor «hagiografica», es
meridianamente claro (y bien documentado ademas) que Albéniz a veces
mentia con el mayor descaro, lo cual es algo distinto de esa otra
caracteristica suya consistente en lo que podriamos llamar un peculiar
sentido fantasioso de la realidad. El resultado de tan peligrosa combinacion

es la imposibilidad absoluta de conocer con certeza cudles y cuéntas

%2 TORRES (1998), p. 9.

% TORRES (2001) [Recurso electronico]. En este articulo, el autor escribe sobre la descripcion y proceso
de la realizacion del Catalogo de Albéniz. Disponible en:
http://cve.cervantes.es/actcult/albeniz/investigacion/catalogo/descripcion.htm
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realmente fueron las composiciones debidas a su numen, por no hablar del
galimatias de sus numeros de Opus, con gran frecuencia inexistentes, en
algunos casos repetidos mientras otros presentan saltos de varias decenas,
cuando no tan contradictorios como ese Op. 140 de las
dos Mazurkas publicadas en Londres por Stanley Lucas en 1890 y que
aparecen como Op. 66 en la edicion madrilefia de las mismas obras que
publicara Antonio Romero cuatro afios antes, por no citar sino uno entre
tantos ejemplos de manipulacién. Incluso aplicando cierta benevolencia, sélo
como chapucera podemos calificar la atencion de Albéniz para con sus
propias obras en lo concerniente a sus relaciones con los editores, pero ellos
también contribuyen con eficacia a enredar el laberinto de la produccion
albeniciana, unas veces alterando el orden de creacion, otras repitiendo
titulos con diferente contenido o publicando la misma musica bajo distintos
nombres, otras falseando los datos de los registros bibliogréaficos y de
propiedad intelectual, otras completando colecciones inacabadas mediante el
socorrido procedimiento de echar mano de obras de diverso origen, cuyo mas
logrado producto es la Suite Espafiola Op. 47 en cuya version «definitiva»
encontramos piezas contemporaneas de su Op. 23 junto con otras que también

aparecieron publicadas como Op. 164, 181y 232%

La cuestion de la dispersion no solo favorece la posible manipulacion,
intencionada o no, de la produccion de un artista o de los datos sobre su vida, sino que
influye notablemente en la capacidad, no diremos ya de mantener reunido en un solo
espacio fisico todo el conjunto, sino siquiera de mantener activo el flujo de informacion
entre los distintos espacios en los que pueda encontrarse. La falta de unidad en el
corpus, por otra parte, junto a la carencia en el flujo informativo, conduce a la practica
imposibilidad de cotejar los datos que emanan de las fuentes documentales, de tal
manera que los posibles errores o las lagunas en la informacién tienden a perpetuarse en

el tiempo y a ser repetidas una y otra vez.

Precisamente la cuestion de las fuentes bibliograficas es otro tema de
preocupacion en cuanto al tratamiento de los archivos musicales. Como sefiala Antonio

Ezquerro: una realidad con la que debemos enfrentarnos quienes nos dedicamos a la

8 Op. Cit.
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catalogacion y estudio critico de las fuentes documentales de musica, es la constatacién
de que, a pesar de lo mucho avanzado en este sentido gracias a las enormes
posibilidades que nos brinda hoy Internet, es francamente dificil poder disponer, en el
archivo concreto donde se hallan los documentos, de una bibliografia especializada de
consulta que pueda apoyar nuestro trabajo de forma bien argumentada®. La carencia
todavia llamativa de inventarios y catdlogos musicales en todo el mundo pero, muy
especialmente, en Espafia, se suma al hecho apuntado por Ezquerro de que
practicamente ninguno de los catalogos existentes se han confeccionado de acuerdo
con las normas internacionales para la catalogacion de fuentes musicales historicas
elaboradas por el RISM® y que, por tanto, el cotejo con otros fondos queda muy

limitado.

Tenemos ante nosotros, en consecuencia, un escenario en el que las obras de
referencia para el estudio de los archivos musicales son todavia escasas en comparacion
con la enorme cantidad de fondos que alin permanecen sin inventariar en bibliotecas y
archivos publicos y privados. Ello por no hablar de los que todavia se desconocen
porque sus tenedores ignoran su auténtico valor o, sencillamente, porque todavia nadie
se ha ocupado de investigar sobre el personaje que los cre6. Esta carencia en referencias
bibliograficas puede muy bien tener su origen en la ausencia del estudio musicologico
en el ambito universitario hasta el afio 1972. Como apunta Emilio Casares: en ninguna
de las variadas reformas universitarias que tienen lugar durante el siglo XIX esta
presente la musica. Ello produce el nacimiento de ese tipo de intelectual, cientifico o
politico espafiol, que no sélo vive al margen de la muasica, sino que alardea de su
“amusicalidad’, mientras que Europa bulle en una fiebre musical simbolizada en el
respeto que le manifiestan personalidades como Goethe, Novalis, Schopenhauer,
Nietzsche, Delacroix o Baudelaire®’. Sea como fuere, Espafia cuenta con un patrimonio
musical de gran riqueza y valor que se encuentra oculto a nuestro conocimiento. Que tal
patrimonio pueda aflorar y sea objeto de estudio y divulgacion no puede ser sélo la
suma de voluntades individuales, sino el fruto de politicas historicas y culturales que

promuevan, casi provoquen, la investigacion. Tampoco se trata sélo de politicas

% EZQUERRO ESTEBAN (2014), p. 64

% La traduccion espafiola de estas normas se realizo en 1996 y fue publicada por Arco Libros. El RISM
lleva 62 afios trabajando con estas normas a nivel internacional con el apoyo de la Sociedad Internacional
de Musicologia (SIM) y de la Asociacion Internacional de Bibliotecas Musicales (AIBM)

7 CASARES (2014), p. 190
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asumidas por las administraciones central y autondomica en el ejercicio de sus
responsabilidades, sino por aquellos otros organismos que tienen, por cierto, su razon de
ser en la actividad musical: teatros, salas de concierto, orquestas, compaiiias

discograficas o editoriales.

Pero, mas que preguntarse aqui las razones de esas carencias o apuntar
iniciativas, que habrdn de ir solventdndose con el transcurso del tiempo y el cambio de
pensamiento, seria tal vez mas conveniente plantearse como nos acercamos a las fuentes
primarias contenidas en los archivos personales. De los estudios, seminarios o
congresos que se han celebrado hasta la fecha, se colige que aun falta por determinar
qué tipo de politica o criterio metodologico ha de aplicarse a los archivos personales.
Una vez analizada la informacion disponible en los ejemplos precitados conservados en
instituciones tanto publicas como privadas, puede deducirse un patrén de
comportamiento comun que, por otra parte, hereda el patron de comportamiento propio
de archivos, bibliotecas y centros de documentacion antes de la implantacion de las
nuevas tecnologias. En definitiva, estamos trasladando al mundo digital un modelo cuya
razon de ser estaba en la dependencia del papel, con la diferencia de que hoy tenemos la
posibilidad de aplicar otros modelos de enfoques multiples e interconectados entre si. Es
cierto que la produccion documental es enorme y que los cambios de paradigma son
laboriosos y costosos tanto en recursos materiales como humanos. La falta, por cierto,
de recursos humanos, es un lugar comin en todas las instituciones y tiene una
incidencia directa en la forma de abordar el tratamiento documental. Se producen asi
paradojas como la de contar con magnificos medios tecnoldgicos de ultima generacion

pero con pocas personas que puedan sacarles el rendimiento que, a priori, ofrecen.

El horizonte que dibuja la situacion actual en cuanto a tratamiento, conservacion
y difusion de los archivos personales musicales, amén de lo que se acaba de mencionar,

se puede sintetizar en los siguientes puntos:

e El modelo de tratamiento aplicado se basa en la catalogacion por separado de
cada tipologia documental, generando espacios estancos cuyo Unico punto en
comun es el titulo del propio archivo, generalmente bajo la denominacion de la
persona productora del mismo o mediante algunos esfuerzos especificos que

facilitan el acceso a las distintas series de documentos. No se observan campos
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de interconexion que permitan la vinculacion de los diferentes documentos entre
si. Con independencia de que la catalogacion por tipos sea correctisima, lo cierto
es que buena parte de la informacion que se deriva del contenido de los
documentos personales tiene una evidente relacion de proximidad y/o
dependencia imprescindible para conocer en profundidad la génesis y desarrollo
de las obras producidas por el creador. Por ejemplo, una carta de una orquesta
encargando a un autor la composicion de una obra, marcard una clara relacion de
dependencia entre ambos documentos: la obra nace porque se produce el
encargo. Poniéndonos en el hecho de que la partitura no aparezca fechada, por
ejemplo, la carta se erige como fuente para su posible datacion. Una accidn tan
sencilla como establecer un vinculo entre dicha carta y la partitura, facilitaria
enormemente cualquier investigacion y, lo que es mads, les pondria a ambas en
inmediato valor. El mismo vinculo puede establecerse con las notas que
escribiera un autor ante el estreno de la obra, el programa de mano que anuncia y
da fe de la ejecucion en concierto, la grabacion que pudiera derivarse de dicha

interpretacion, las criticas en los medios o fotografias del acto.

Pero no so6lo se habla aqui de poner el foco central en la partitura y desde
ella expandir los vinculos, digamos, hacia el exterior, sino que el sistema de
relaciones debe extenderse hacia todos los documentos entre si, es decir, cada
documento relacionado con tantos otros documentos como corresponda. Si
tenemos hoy presente un concepto como web semantica, nada impide, sino muy
al contrario, que un sistema archivistico no haga uso de disefios relacionales alli
donde el cruce entre los datos se haga evidente. El resultado empirico, no
obstante, esta lejos de aplicar esa logica semantica a sus procedimientos, de tal
modo que los archivos personales acaban siendo antes una cuestion nominal de
reunion de diversas morfologias, antes que una arquitectura de la informacion

trazada sobre los espacios comunes compartidos” .

% Una excepcion que podemos mencionar aqui es la narrada por Joaquin Diaz en torno a los documentos
conservados en su Fundacion: Por ello [la Fundacién] ha desarrollado en los Gltimos afios varias herramientas
de descripcion y basqueda de sus documentos que facilitan la relacién entre sus contenidos, revelando mucha
informacion que queda desatendida tradicionalmente en un archivo. Con todas estas posibilidades, un archivo
se convierte en algo mas que un contenedor de datos para constituir una fuente interactiva capaz de
poner en relacién recursos hasta ahora dispersos y susceptible de ser consultada desde conceptos y
referencias muy diversos. DIAZ, Joaquin (2014)
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e El nivel de descripcion varia entre unas instituciones y otras, supuestamente en
funcién de la cantidad de personal disponible para estas tareas, aunque también
por la influencia de la diversidad tipoldgica, por el volumen de fondos que
ingresan anualmente y, en muchos casos, por la confluencia de todas estas
circunstancias. Encontramos desde inventarios someros, a partir de los cuales
hay que encontrar el contenido concreto del legado o archivo personal, hasta
catalogos con un nivel de profundizacién descriptiva muy amplio. Un testimonio
de tales problemas queda claramente sintetizado en la intervencion de José
Carlos Gosalvez, director del Departamento de Musica y Audiovisuales de la
Biblioteca Nacional de Espafna, en el Simposio La gestion del patrimonio
musical. Situacion actual y perspectivas de futuro®: Con una plantilla escasa de
bibliotecarios (problema endémico de la BNE, agravado durante la crisis por la
desaparicion de la oferta de empleo publico), nuestro Departamento, como
todos los de la Biblioteca, ha visto en estos afios una rapida sustitucion del
personal bibliotecario fijo por otro eventual, proporcionado por empresas de
servicios. No ha habido otra solucion que encauzar por ese procedimiento de
trabajo, basado en la contratacién externa, la mayor parte del proceso técnico
del depdsito legal y de la catalogacion retrospectiva de mdsica, a pesar de que
este sistema nos condena inevitablemente a la precariedad, porque hace
depender de circunstancias coyunturales (la fluctuacion presupuestaria o las
decisiones politicas) aquellas tareas regulares, masivas y que, como el proceso
técnico de una biblioteca, exigen un continuo mantenimiento. A modo de
ejemplo, el recorte de la inversion en nuestro Departamento, cuantificable en
mas de un ochenta por ciento durante los Gltimos cinco afios (con su equivalente
reduccién en el numero de servicios contratados), hace completamente
imposible mantener actualizada la catalogacion del deposito legal y retrasa
inevitablemente la catalogacion de los ultimos fondos pendientes de control.

e Aunque se ha hecho un esfuerzo enorme y, en consecuencia, los resultados son
perfectamente apreciables en el dmbito bibliotecario y en las instituciones
archivisticas, no todos los archivos personales se rigen por las mismas reglas de
catalogacion, ni hay, a priori, homogeneizacion en el tratamiento documental.

Aunque tiene su légica por la variedad morfoldgica, no cabe duda de que esto

% GOSALVEZ, José Carlos (2014)
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dificulta la generacion de vasos comunicantes entre ellos. Segin el panorama
actual, los archivos personales estin repartidos entre bibliotecas, archivos
publicos, centros de documentacion e instituciones privadas, sin contar los que
se encuentran todavia en manos de particulares. Hay que tener en cuenta las
propias especificidades de cada uno de estos organismos y de las de los
privados, por ello se hace imprescindible crear espacios comunes de reflexion

que den respuesta a las distintas incognitas que todavia hay sobre la mesa.

En buena medida derivado de lo anterior, no se ha establecido una red de
organismos publicos y privados que puedan compartir, incluso intercambiar, la
informacion. Esto presentaria ventajas indudables, como la centralizacion del
acceso a las fuentes, la facilidad en el cotejo de los datos recabados, la
posibilidad de solventar informaciones incompletas o de corregir errores y, muy
especialmente, la mejora sustancial en la visibilizacion de este patrimonio. A
todo ello, atn se pueden anadir ventajas de tipo econdémico, en la medida en que
favoreceria la racionalizacion de los recursos. Por citar tan s6lo un ejemplo, en
el archivo de Jacinto Guerrero, en el que se han recopilado muchas de las
criticas que se publicaron sobre sus obras, no aparece ni una sola de las criticas

que escribid Juan José Mantecon.

La cualificacion profesional de los archiveros presenta carencias en la formacion
musical, lo que impide que el nivel de catalogacion de las partituras sea tan
esmerado como pudiera hacerlo un profesional con conocimientos musicales.
Hay que hacer notar aqui que en muchas instituciones europeas y
estadounidenses que custodian este tipo de archivos, es requisito imprescindible

que el archivero tenga formacién musical.
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PARTE III

METODOLOGIA DE VALORIZACION DE ARCHIVOS
MUSICALES. ARCHIVO MANTECON







Parte 111

1.- Metodologia de valorizacion de archivos musicales. Archivo Mantecon

El establecimiento de una correcta metodologia de trabajo aporta elementos de
valor afiadido que facilitan y clarifican los pardmetros que caracterizan estos fondos,
normalizando numerosos aspectos como pueden ser titulos de obras y denominaciones
de movimientos, tonalidades, plantillas vocales/instrumentales, expresiones de tempo y
dinamica, estructura de compases, claves, escritura de instrumentos transpositores,

grafias de vanguardia, variedades y uso del papel pautado, estéticas y un largo etcétera.

Se consigue asi no sdélo una sistematizacion concreta sino que también se
posibilita la comprension para quienes tienen que trabajar con tales archivos careciendo
de formacion musical, constituyendo una herramienta util de trabajo y de consulta. Se
normalizan, por otra parte, aquellos aspectos que tienen que ver con la interpretacion,
que en el ambito musical incluye, ademas de las fechas y lugares, el marco en el que
suelen moverse estos acontecimientos, que rara vez se producen de forma aislada o
puntual: ciclos, temporadas de conciertos, festivales, homenajes, etc. El objetivo que se
persigue con este trabajo es, por tanto, la propuesta de una metodologia que sirva de
guia para la identificacion, catalogacion, preservacion, restauracion y difusion de los

fondos de estos archivos.

Para llevar a cabo esta investigacion, la metodologia empleada no se ha limitado a
un método descriptivo desde una perspectiva cualitativa y cuantitativa. Aunque se ha
basado en un proceso que incluye un estudio documental, a partir de la observacion y el
analisis de las partituras del Archivo Musical, no se ha querido detener ahi sino que ha

buscado la respuesta sonora de lo que el objeto investigado nos procuraba

Si acudimos al capitulo de los programas de radio, fueron muchos los fechados
por el propio Mantecon, pero algunos los que se encontraron sin datar, y fue el cotejo
entre los distintos documentos del archivo el que permitid, en buena medida, poner
fecha a la mayoria de los documentos que carecian de ella. El andlisis de los contenidos
permitio determinar la tematica de los mismos para su adscripcion en el corpus de los

musicales o en el de otras tematicas variadas. En ambos casos, se hizo una division por
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emisoras utilizando, dentro de ellas, un criterio cronologico de ordenacion. Ademas de
la descripcion fisica de los documentos, se consignaron los titulos establecidos por el

propio autor y se propusieron titulos para aquellos que carecian de él.

1.1.- Obra musical

El caso mas significativo del fondo fue el correspondiente a las partituras. Con
mucha diferencia, ha sido la coleccion mas irregular de todas y cabe sefialar que, sin la
realizacion de un profundo estudio musicolégico, no hubiera sido posible un trabajo
final que hubiera sobrepasado la mera descripcion fisica somera de los documentos. Fue
un estudio que implicé numerosas jornadas de trabajo hasta conseguir poner en claro la
fisonomia de las obras musicales reflejadas en el papel pautado. No se puede decir, sin
embargo, que los frutos se hayan extendido a la totalidad de la coleccion. Como se ha
comentado con anterioridad, hubo un conjunto de hojas sueltas que no contenian mas
que meros esbozos de lo que hubiera podido ser el principio o parte de una obra, asi
como otras que no contenian mas que apuntes de trabajo con apenas los acordes basicos
que servirian para trazar la tonalidad en la que se moveria la hipotética obra. Son hojas
que no aportaban nada de interés ni para formar parte de la cuantificacion de las obras,
ni para ahondar en el andlisis cualitativo de las mismas, ni siquiera para formar parte del

inventario.

Hay que remarcar en este punto que este trabajo fue solitario y sin ningin punto
de apoyo o referencia que pudiera servir de ayuda fuera de los propios documentos.
Fueron sélo los conocimientos musicales los que permitieron ir estableciendo las
hipotesis que luego resolverian en certezas respecto de la forma de trabajo de Mantecon
como compositor: obras versionadas para varias plantillas y unos cuantos proyectos sin
concluir perfilan su quehacer compositivo, que solo ofrece una pauta que podriamos
calificar de mayor estabilidad, en lo que respecta a las canciones, probablemente fruto

de las conferencias-concierto que ofrecia en torno al hecho vocal.
El andlisis de las partituras ha pretendido cubrir los elementos referidos a titulo,

autorias, fecha y lugar de composicidn, estructura interna, plantilla instrumental,

tonalidad, tiempos, descripcion fisica del soporte y otras caracteristicas en cuanto a su

104 -



estado de conservacion. Todo ello como consecuencia de la informacion extraida de la

propia partitura.

Es conveniente introducir aqui la diferenciacion necesaria entre partitura y obra
musical. La primera es un medio de representacion de la segunda, una intencionalidad
que expresa su autor mediante unos mecanismos concretos para posibilitar su
interpretacion y permitir asi que nazca a la vida como tal obra musical. Esta
diferenciacion tiene un influencia en el andlisis, en la medida en que unos elementos
seran consecuencia del lenguaje expresado en la partitura e inherente a la misma,
mientras que otros elementos sélo surgen cuando la obra musical se convierte en tal
como fruto de su interpretaciéon en vivo, de su transmision a través de radios o
televisiones, o de su fijacion como grabacion sonora o videografica. Por ello, una parte
de nuestro analisis vino de la propia partitura, mientras que otra parte se buscé en las
distintas manifestaciones de la obra musical y, ha sido en la interrelacion de todos estos

elementos, en donde se ha encontrado la afirmacion de todo el proceso analitico.

Uno de los fondos que podriamos considerar principales dentro de un archivo
personal de musica es el dedicado a las partituras. La partitura es el vehiculo que ha
posibilitado la creacion de la obra y que posibilita la consecuente interpretacion.
Mientras la interpretacion no se produce, la obra musical no es sino un proyecto del que
no se puede disfrutar. Podriamos compararlo al disefio de un edificio que realiza un
arquitecto. Aun asi, cuando el edificio se construye, adquiere un estatus de permanencia,
de manera que cualquier espectador, mientras el edificio permanezca en pie, puede
contemplarlo tantas veces como desee, sin que haya factores externos que se
interpongan entre la obra y el espectador. Cuando una obra musical se interpreta,
cuando cobra vida, su estatus no deja de ser efimero, con independencia de que, desde el
pasado siglo, tengamos la oportunidad de darle cierto cardcter de permanencia gracias a
las grabaciones discograficas y videograficas y, con todo, éstas siguen presentando una
inexcusable dependencia de diversos elementos externos. Sin embargo, nada sabemos
de coémo sonaron las obras en siglos anteriores. No podemos recuperar a Bach
interpretando sus obras al érgano, o a Chopin las suyas al piano. Tampoco podemos
recuperar a las orquestas del pasado. Lo que sabemos al respecto es gracias a los
escritos de quienes si estuvieron presentes y, evidentemente, gracias al analisis

pormenorizado de las partituras originales que han llegado hasta nosotros. En este
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sentido, la corriente que siguen cada vez mas especialistas en los ultimos afios ha sido la
de recuperar el espiritu de los tiempos pasados, haciendo uso de instrumentos originales
de las épocas y adaptando las plantillas, sobre todo en el caso de las instrumentales, a
los efectivos que solian utilizarse en cada momento de la historia. Es cierto que ello nos
acerca con mayor realismo a la interpretacion original pero no por eso podemos
asegurar, sin género de duda, que estemos asistiendo a una reproduccion fidedigna del

momento.
1.2.- Elementos en una partitura

Al enfrentarnos a una partitura y antes de proceder a su andlisis, el primer
elemento que se pone en juego con la mera observacion es diferenciar si se trata de una
partitura manuscrita o impresa. Es un hecho que puede parecer demasiado obvio pero

que, en musica, marca algunas diferencias que es preciso matizar.

Si nos encontramos ante una partitura manuscrita, elementos como el titulo y el
autor apareceran en la parte superior del papel pautado, mientras que un elemento como
la fecha de composicion suele aparecer en la hoja final de la obra, aunque esto ultimo

depende por completo de la propia costumbre de los compositores.

Son incontables los manuscritos que aparecen sin fechar, de tal forma que sélo la
consulta de fuentes externas como cartas, contratos, diarios, o resefias de conciertos, nos
serviran para establecer la datacion correcta. Si esas fuentes externas no existen o no
ofrecen informacion, serd el estudio del propio papel pautado y su comparacion con
remesas similares lo que nos podra aportar pistas sobre el marco temporal en el que se
crearon las obras. Ademas, pueden existir diversos ejemplares manuscritos de la misma
obra, ya sea en su version completa —las menos-, ya sea en las partes o particellas. Estos
ejemplares son fruto de la labor de los copistas™ y, aun siendo manuscritas, la escritura

no corresponde al autor. Cuestion distinta es que, a veces, sea la Unica fuente disponible

% El copista es una figura profesional estrechamente vinculada al mundo de la musica y relacionada con
la elaboracion de las partes de la obra, es decir, con la elaboracion de la parte que corresponde a cada
instrumento. Asi, encontramos que obras a solo o a duo tienden a estar escritas por el propio compositor,
mientras que las obras con plantillas mayores suelen contar con la partitura completa escrita por el autor y
con las partes escritas por el copista. Un estudio grafolégico sencillo ayuda a diferenciar las unas de las
otras
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para el conocimiento de una obra, cuyo original esté¢ definitivamente perdido o

pendiente de su identificacién en algin fondo’.

Otra fuente de informaciéon es la existencia de esa misma obra en version
impresa. En este caso, la presencia de la fecha de edicion en la portada o la
contraportada nos conduce a una informacion sin duda valiosa pero que debe
considerarse con prudencia, porque no necesariamente la edicion de una obra se
produce en un momento mas o menos proximo a su creacion. Por otra parte, las
ediciones impresas tienden a ofrecer en sus portadas una informacién mas detallada al
respecto de titulos y autores, algo que los propios compositores pueden descuidar. Pero,
al margen de los matices diferenciadores entre fondos manuscritos e impresos y
teniendo en cuenta que éstos ultimos no siempre existen’>, si podemos determinar la
presencia de varios elementos consustanciales a la partitura y, por tanto, a la obra

musical
1.3.- Guia para el analisis y catalogacion de partituras

Como ya se ha mencionado, la partitura se caracteriza por hacer uso de una
simbologia que forma parte indisoluble de su naturaleza sonora y que tiene sus raices en

el desarrollo de la propia historia de la musica.

A lo largo del tiempo, y desde los primeros vestigios prehistoricos que dan
cuenta de la presencia de manifestaciones musicales desde el nacimiento del ser
humano, las distintas culturas que se han ido sucediendo o superponiendo por nuestro
planeta han tenido en la musica un medio para expresar sentimientos asociados a las
creencias religiosas, a los rituales de caza, a las campanas por la conquista o la defensa

del territorio o, sencillamente, al deleite del ocio. Cada cultura, cada pueblo, ha ido

?! Las partes que elabora un copista estan dirigidas a los instrumentistas que van a interpretar la obra. Es
muy frecuente que esas partes contengan anotaciones realizadas por los propios instrumentistas. Estas
anotaciones van desde apuntes o pautas que sirven de guia para la interpretacion, hasta comentarios de lo
mas variopinto, como opiniones sobre algiin pasaje, bromas entre los intérpretes o anécdotas sucedidas
durante los ensayos. Este tipo de comentarios se han incorporado no pocas veces al capitulo de
curiosidades que han rodeado una obra y, aun teniendo en cuenta que son visiones parciales de un
intérprete, constituyen también una fuente valiosa de informacion.

%2 Numerosos paises occidentales han tenido desde antiguo una considerable produccion editorial, de tal
manera que una parte importante de la creacidn musical se encuentra bajo esta opcion. Espafia, sin
embargo, ha tenido una produccién mucho menor en cuanto a ediciéon musical se refiere, por lo que un
corpus muy amplio de obras musicales se encuentran tan so6lo en su version manuscrita.
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desarrollando sus propias formas de expresion musical, evolucionando en funcién de
sus respectivas herencias. Las investigaciones arqueoldgicas dan buena cuenta de la
presencia de instrumentos musicales en los albores de la humanidad, las mas recientes
relativas a un conjunto de dos flautas cuya antigiiedad ha sido datada hace unos 34.000
afnos, aunque se sostiene que el hallazgo en Eslovenia de una flauta con dos orificios
datada hace alrededor de 50.000 afios es el vestigio mds antiguo de instrumento
musical”®. Son precisamente los instrumentos de viento y los de percusion los que
primero testimonian la relacién entre hombre y musica, relacion que algunos
pensadores, filésofos, historiadores y cientificos consideran como un estadio
evolucionado de la relacion entre el hombre y el lenguaje, aunque no faltan tedricos que
proponen un origen anterior de la musica con respecto al lenguaje tal y como hoy lo
entendemos, es decir, que se retrotraen al protolenguaje de los primeros hominidos. Las
primeras evidencias del Homo Sapiens estan ya hace 250.000 afos, y aqui situan el
nacimiento del lenguaje humano, con las connotaciones que le otorgaba, por ejemplo,
Martin Heidegger, que decia que el lenguaje es la casa del ser, donde mora la esencia
humana. Pero es un espacio temporal que compartimos con el Neardental y se sabe que
su aparato fonador estaba capacitado no solo para emitir fonemas sino para dar a esos
fonemas un caracter simbolico. Antonio Eximeno aborda en su obra Del origen y reglas
de la musica esa primitiva relacion entre lenguaje y musica, que bien podia ser comtn

tanto al neardental como al homo sapiens:

“El hablar consiste en modificar el aliento con el 6rgano de la voz propia
del que habla, para manifestar de este modo los sentimientos del &nimo; por
lo que a los que carecen de boca o de aliento no se les atribuye el hablar
sino con una locucion metaforica procedente del vicio de la fantasia. Por
esto es necesario distinguir en el lenguaje las palabras de los tonos de la
voz; aquellas se dirigen a la mente de los que escuchan para hacerles
comprender las propias ideas, y éstos van directamente al animo para
imprimir en él los afectos correspondientes a las ideas. Y como las ideas y

los afectos tienen un mismo origen en la imaginacion, las palabras o las

% Este hallazgo, realizado por Ivan Turk en la cueva de Divje Babe, sigue generando controversias entre
algunos arqueodlogos, que consideran que los orificios pudieron estar originados por las dentelladas de
animales carnivoros. No es el caso del hallazgo anterior, realizado en la cueva de Geissenkldsterle,
Alemania, puesto que se encontraron evidencias de que dos de los agujeros de una de las flautas habian
sido realizados con alguna herramienta.
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ideas sin los tonos conmueven indirectamente el &nimo; y los tonos sin las
palabras excitan indirectamente las ideas...

De la mencionada naturaleza del habla se deduce claramente que la musica
es un verdadero lenguaje. En el canto de las palabras, la musica adorna a
éstas con variedad de tonos para causar en el animo una impresion mas
viva. En la modulacién sin palabras también se propone lo mismo, que es
conmover el animo con los tonos de la voz, y por el natural encadenamiento
de los afectos y de las ideas la musica suple a las palabras, especialmente

en los objetos que causan una viva impresion en el animo...”**

Kurt Honolka, por su parte, en su Historia de la MUsica, expone esa misma
relacion y lo hace acudiendo a la extrapolacion con las costumbres de algunos pueblos

primitivos que todavia estan presentes en algunas regiones del planeta:

“Mas real parece ser la idea de Carl Stumpfs, psicélogo importante y
fundador de la etiologia musical en Alemania (1848-1936), que la musica
puede haber salido de gritos de comunicacion. Se puede creer que la lengua
al principio no era suficiente como medio de comunicacion cuando
pastores, pescadores, cazadores y otros querian comprenderse a distancias
grandes. Entonces se levantd la voz hasta lo mas alto de su volumen, y asi
Ilegaba mas lejos, quiza en sonidos agudos y uniformes. Y a consecuencia
de esto, en conexion con la lengua, podrian haberse creado poco a poco los
motivos musicales

Finalmente hay otra hipotesis que han recogido muchos cientificos: la
significacion de la musica como una lengua de sonido gutural agudo.
Rousseau, Herder y también el filésofo inglés Herbert Spencer (1820-1903)
estaban convencidos de que de los acentos de la modulacién, de lo que
I[lamamos “melos” de la lengua, se han creado las primeras piezas
musicales.

Curt Sachs (1889-1959) se acerca mucho a ello cuando cree que de las
primeras entonaciones, enormemente afectuosas, han salido tanto la lengua
que sirve integramente como medio de comunicacién como el canto

espontaneo sin origen ninguno. Aunque nos basamos en simples

% EXIMENO (1774), pp. 166-167
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suposiciones, cuando hablamos de los principios de la mdsica, podemos
hacer un retrato bastante correcto partiendo de la muasica de los grupos de
seres humanos que existen todavia en la actualidad y asi acercarnos mas a
la cuestion: ¢qué es la musica?.

Encontramos culturas semejantes en la Tierra del Fuego (Sudamérica), en
la Wedda de Ceylan y en las islas de Andaméan. Caracteristica comun de sus
canciones es la ‘melodia estrecha’, que utiliza solamente dos, tres o cuatro
sonidos en motivos cortos y muchas veces repetidos en escala descendente
de simples y ritmicas proporciones; casi como dos valores de tiempo
comparados que, en su ritmo binario, nos recuerda el movimiento natural

humano al andar.””

Con todo, certeramente apuntado por Honolka, analizar y comprender el origen
de la musica es una tarea que todavia hoy se mantiene como asignatura pendiente y que
nada en el terreno puro y duro de la especulacion. Como bien sefiala Ledn Tello en la
introduccion de su obra Estudios de Historia de la Teoria Musical, “Es indudable que la
historia de este arte ha sido la menos conocida entre los historiadores generales y los
fildsofos de la Historia™®. Lo es por multiples razones, entre ellas, determinar si
partimos o no del concepto de intencionalidad concreta a la hora de situar los posibles
origenes de la musica, es decir, si limitamos la musica a un fendémeno de
intencionalidad artistica o lo ampliamos a un fenémeno de comunicacién al modo y
manera del mundo animal o a un momento en que la naturaleza del lenguaje oral
todavia se presentaba como incompleta. Sobre las razones para la incertidumbre sobre el

origen de la musica reflexiona también Ismael Fernandez de la Cuesta:

“El estudio historico de la musica, como arte de los sonidos, presenta unas
dificultades que no se dan en otras materias historiables. Al contrario de las
artes plasticas, cuyo objeto queda por definicion perennemente impreso en
una materia que no se destruye sino por efecto de algun agente externo, la
musica lleva en si misma el agente de su destruccidn, es decir, muere en el

mismo momento en que esta realizandose...

*> HONOLKA, Kurt (et al) (1983), pp. 9-10
% LEON TELLO (1991), p. 3
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Como cualquier otro suceso de la vida individual, social, politica del
hombre, la creacion musical —debe entenderse por tal la composicion y la
interpretacion, cuya distincion es reciente en el devenir de la humanidad-
no se nos ha transmitido, dejando aparte el gramofono, sino gracias a los
vestigios de diversa indole que de ella nos han quedado. Y aqui nace una
nueva singularidad de la musica como objeto historiable. Los vestigios de
la vida humana en general aparecen en documentos escritos,
monumentales, etcétera, que llamamos fuentes. Mientras éstas son capaces
de reflejar de manera mas o menos fidedigna los hechos, hasta producir en
nosotros la certeza propia de una verdad histdrica, las huellas que nos ha
ido dejando la musica a través de los siglos plantean tales problemas de
interpretacion, que el resultado de su estudio no deja de ser en conjunto
insatisfactorio.

Para el historiador de la musica es del todo relevante el hecho de que so6lo
a partir de los siglos VIII y IX de nuestra era comienzan a escribirse
sistematicamente en Occidente repertorios musicales con unos signos
graficos perfectamente conocidos, cuya evolucion ha dado lugar a la
escritura musical de hoy. La musica escrita con anterioridad apenas nos es
conocida o apenas puede ser interpretada con garantias de autenticidad. A
mayor abundamiento, de toda la misica creada (compuesta e interpretada)
por el hombre a partir de estos siglos, so6lo una parte insignificante ha
llegado a través de la escritura. Finalmente, la capacidad semioldgica de
las grafias es muy limitada, incluso en nuestros dias, para abarcar los

contenidos musicales.”’

Son ideas en las que abunda Tomas Marco en su Historia Cultural de la

Musica:

“Una de las tareas mas arduas que puede tener la arqueologia —o cualquier
otra ciencia que quiera ocuparse de los origenes del ser humano- es
determinar cuando, cémo y por qué surge la musica. Posiblemente sea una
busqueda inatil no solo por las dificultades practicamente insuperables que

plantea, sino también porque si la muasica es connatural al ser humano, su

7 FERNANDEZ DE LA CUESTA (1998), pp. 9-10
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nacimiento y evolucion dependen mucho de como se haya desarrollado el
propio Hombre. Otra cosa muy distinta es que esa musica originaria se
parezca a la que ahora conocemos, pero también es verdad que los
hominidos de los que descendemos se nos parecen pero tampoco son los

mismos”%,

Ese origen y la propia naturaleza de la musica han sido objeto de numerosas
teorias durante siglos. Teorias que han buscado justificaciones en un binomio fisico-
matematico, en un objetivo pedagogico, en una llamada al placer o a los sentimientos o
en la mera imitacion de la naturaleza, teoria, ésta ultima, que ha dado mucho de si,
como pone de manifiesto Ramon Barce en su discurso de ingreso en la Real Academia

de Bellas Artes de San Fernando:

“Desde tiempos remotos, en las culturas méas antiguas, la musica ha sido
considerada como un arte un tanto enigmatico, cuyo poder o influjo sobre
el espiritu humano resultaba evidente pero dificilmente explicable. En las
culturas china, griega o hindd encontramos extensas exegesis (a menudo
envueltas en legendarias veladuras) sobre ese poder psiquico de la musica y
su posible explicacion. La dificultad residia ya entonces —aunque no
siempre se explicitase- en que no se encontraban en la naturaleza, en el
mundo real, en la vida diaria, “modelos™ o referencias de donde la musica
pudiera derivarse de manera que por analogia, el oyente se sintiera
directamente impactado y motivado emocionalmente. Las alusiones
referenciales de la naturaleza —el silbido del viento, el rumor del agua o el
canto de los pajaros, tan abundantes por ejemplo en los textos chinos-
nunca pasaron de ser metaforas mas o menos liricas, pero que no
explicaban ni la formacién de las escalas ni la subsiguiente construccion de
los instrumentos (o viceversa), y mucho menos la elaboracion de unas
piezas musicales mas o menos complejas con formas propias, No obstante,
la necesidad —muy humana- de fundamentar (casi diriamos: de justificar) la
musica por algun tipo de relacion con la naturaleza, se mantuvo a lo largo

de los siglos™”.

% MARCO (2008), p. 19
% BARCE (2001), p. 11

-112 -



En realidad, si llevamos el discurso relacional de musica y naturaleza hasta sus
ultimas consecuencias, podriamos decir que cualquiera de las teorias propuestas se
hallaria en consonancia con dicha relacion, toda vez que el concepto de naturaleza
puede llevarse desde el macrocosmos hasta una simple ameba y, desde las formas
exteriores que observa la naturaleza, hasta el interior mas recondito del ser humano.
Cabe ubicar en este contexto las teorias imitativas, esto es, aquellas que reducen la
musica y el arte en general a una simple imitacion de la naturaleza. Son concepciones,
sin embargo, que han sido discutidas y hasta superadas tiempo atras, con
argumentaciones que han desarrollado tanto filésofos como los propios musicos. A este

respecto, Oscar Espla, en su articulo “El arte y la musicalidad”, nos dice:

“Seguin esta opinion, la masica debe imitar todo cuanto suena en la
naturaleza y, a veces, también puede aventurarse gallardamente a copiar lo
que no suena.

Pero ¢cuéles son los hechos musicales que puede ofrecernos el mundo
exterior? Y no habiendo evidentemente ninguno, ¢por qué milagro
asombroso podria adquirir la esencia musical, mediante el solo artificio de
copiarlo, lo que originalmente no la tiene?

En el canto de los pajaros, por ejemplo, hay tanta masica como en el rumor
hondo de las olas o en el silbido tragico del huracéan agitando las frondas,
como en el enorme rugido del ledn o en el agrio chirriar de una carreta o
en el ladrar de un perro; es decir, que de ninguna de estas cosas
extraeriamos un solo atomo de musicalidad aunque consiguiéramos
exprimirlas con toda nuestra fuerza. Entre ellas, respecto a la impresion
auditiva, no hay esteticamente mas diferencia que las de grado de placer;
unas nos agradan mucho; otras, menos; y otras, por fin, nos desagradan

francamente; y nada mas™'®.

Espla nos habla aqui de la imitacion con respecto a los sonidos de la naturaleza
animal y vegetal, pero hay una extrapolacion hacia la musica del cosmos pitagorica que
ha estado presente durante siglos en la explicacion del hecho musical, tal vez mas como

un fenémeno fisico-matematico, pero sin perder de vista un poder oculto o subterraneo

0 JGLESIAS (1977), p. 24
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de tintes cosmogonicos. Giovanni Comotti, en su Historia de la Musica 1, La Musica en

la Cultura Griega y Romana, resume asi la doctrina pitagorica:

“El'y sus seguidores dedicaron mucha atencion a los fendmenos acusticos y
musicales: consideraban a las consonancias —en particular de cuarta, de
quinta y de octava- como modelos de armonia, concebida como acuerdo,
equilibrio de elementos diversos, que ellos identificaban con el alma del
hombre y con el principio ordenador del cosmos. La definicion de las
relaciones numéricas que estan en la base de los acordes musicales era
para los pitagoricos el punto de partida para descubrir las leyes que
gobernaban ya sea los sentimientos del alma ya sea los movimientos de
todo el universo. Ellos llegaron a estos resultados experimentalmente por
medio del monocordio, cuya invencion era atribuida al mismo Pitagoras.

El método, el planteamiento y los objetivos de la investigacion acustica de
los pitagdricos tuvieron una influencia determinante sobre las orientaciones
de toda la actividad especulativa en el campo musical de los periodos
sucesivos: Damén, y més tarde Platon y Aristoteles, profundizaron sobre
todo la indagacion pertinente a los efectos de la musica sobre el espiritu del
hombre, mientras que Aristoxeno y todos los estudiosos del periodo
helenistico y romano, a excepcion quiza de los tedricos de la escuela
epicurea, pusieron como fundamento de sus investigaciones a los principios

fisicos y matematicos de la doctrina pitagérica'"".

Marco amplia algunos aspectos de este cuerpo doctrinal:

“Su gran mérito es haber establecido la base numérica de los fendmenos
acusticos. La manera en que lo consiguio se relata de forma doble. La mas
poética, pero también la que ha resultado mas alejada de la realidad, es la
que evoca Nicomaco, y que fue transmitida sin critica alguna durante veinte
siglos: la famosa historia de los martillos sonoros.

Segln esta explicacion Pitagoras paseaba cerca de una fragua y
descubrié lo armonioso que resultaba el ruido de los martillos. Los observo

y descubrié que, segun las medidas de peso de la época, habia una relacion

""" COMOTTI (1986), p. 25
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por la cual, por ejemplo, dos martillos que pesaban el uno el doble que el
otro producian una octava. Segun una variante de la leyenda, Pitagoras
colgé esos pesos de cuerdas en tension y descubrié que la relacion
intervalica se mantenia. Para otros bastaba con el peso de los martillos
sonando. Y esta manera de acceder a los intervalos se acepté sin
discusiones pese a que experimentalmente se hubiera sabido en seguida que
era falsa. No ocurrio asi hasta que el matemético y muasico Vicenzo Galilei,
padre de Galileo Galilei, en pleno Renacimiento, demostré que los
intervalos no dependian de las relaciones directas de los pesos sino de las
de sus cuadrados.

La manera mas practica por la que se cree que Pitagoras pudo acceder a
los diversos intervalos seria el monocordio, una cuerda puesta en tension
que, segun los lugares donde fuese pulsada para formar un nodo produce
unos sonidos u otros. Pitdgoras dedujo asi la octava y decidié que los
intervalos que expresaban razones justas eran consonantes (octavas,
cuartas y quintas) y los demas no. Ademas, reorganiz6 los tetracordios
griegos, que procedian mas que todo de la propia construccion de
instrumentos como la lira. Pitdgoras descubrid también pequefas
diferencias e irregularidades entre los semitonos, lo que llamo ““limma”
segun se afinara por quintas, cuartas, etc., algo que seria discutido
largamente por los tedricos hasta la adopcion de una escala completamente
artificial, la del temperamento igual, a principios del siglo XVIII, que es la
que hoy se sigue utilizando. Pitagoras us6 una solucién aritmética y su
escala, llamada pitagérica, es la base de todas las que luego se han
propuesto como rectificaciones menores...

.... La armonia numeral de la musica pitagérica se refleja en la masica
pero también en el mundo fisico y espiritual hasta llegar a influir en la
astronomia. Aunque la idea de la armonia de las esferas es de raiz
pitagorica y anterior a Platon, es este el que da una vision completa de este
concepto y luego lo presenta como una especie de alma del universo.
Astronémicamente, y ello se inserta incluso en el sistema de Ptolomeo, los
cuerpos celestes se adecuan a las proporciones de los intervalos musicales

y producen una armonia de las esferas, una verdadera musica que no 0imos
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porque esta siempre sonando, pero gque es una expresion de la base numeral

del mundo como también de la relacién entre el cuerpo y el alma”. '

La teoria pitagorica y sus derivaciones posteriores han tenido contestacion no
tanto en un sentido meramente cientifico —aunque también- como en la explicacion del
poder de los niimeros para provocar determinadas emociones o sensaciones. AuUn
podemos recurrir a un pitagoérico como Boecio, a través de los textos de Ledn Tello,
para observar con cuanta profundidad ha calado en nuestra historia la idea del poder de
la musica, hasta el punto de que sus reflexiones estan en pleno vigor hoy en dia a través
de disciplinas como la musicoterapia o el uso de la musica en distintas técnicas de venta

y publicitarias:

“Por la extensién de las proporciones que representan a las consonancias a
toda la creacidn, encuentra Boecio justificada una concepcién musical del
Universo, que le permite distinguir al lado de la mdsica instrumental una
mundana y otra humana. Relaciona también a la mundana con el
movimiento de los astros y, para mayor propiedad, adopta la atribucion del
nombre de una nota del sistema griego a cada planeta, observando asi
formadas entre ellos las consonancias debidas. Por la humana explica la
influencia que el arte musical ejerce en el hombre, produciéndole no sélo
distintos efectos sentimentales, ya tristes, ya alegres, combativos o
pacificos, que constituyen el fundamento de su caracter expresivo, sino que,
siguiendo la teoria clasica, piensa que puede llegar por medio de melodias

adecuadas a curar enfermedades psiquicas y atn corporales”. '

Es en este vinculo fisico-matematico-fisiologico-emocional en el que se basa
Espla para poner de manifiesto sus reparos a las doctrinas pitagoricas, al considerar la
respuesta emocional como algo subjetivo que s6lo en parte tiene una relacion directa

con la dimensidn cientifica del asunto:

“Todas estas doctrinas afines en su propension al formulismo matematico,

tienen una parte de verdad, pero no mas que una parte; y todas adolecen

12 MARCO (2008), pp. 41-43
1% 1 EON TELLO (1991), pp. 23-24
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también de un mismo error fundamental cuando extienden sus explicaciones
mas alléa de la sensacion sonora, convirtiendo en sustancia de un fenémeno
lo que no es mas que un simple accidente.

La equivocacion de Pitagoras nacia estableciendo una asociacion viciosa
entre la experiencia sentimental interna y el aspecto matematico del agente
exterior que determina las impresiones musicales.

Los pitagoricos no se daban cuenta de que la naturaleza obraba los
mismos efectos antes de que los hombres inventaran el primer sistema de
numeracion. Los hechos no tenian por qué someterse a los nimeros, mas
bien éstos, como todo medio humano para relacionar y comparar las cosas,
nacieron y fueron siempre esclavos de los hechos.

Es absurdo suponer como causa eficiente de los fendmenos las recénditas
combinaciones numéricas que, como toda lucubracion matematica
cientifica en general, carecian de realidad objetiva. Esto en cuanto a las

ideas pitagéricas se refiere”.'**

Siguiendo con la propiedad emocional de la musica, y habiendo llegado incluso
a su capacidad de curacidén no sélo a nivel espiritual sino también fisico, no podemos
pasar por alto otras propiedades como las moralizantes o las pedagogicas, que pusieron
en pie filosofos como Platon y como Aristoteles y con las que, de nuevo, Espld, se

apresura a disentir:

“¢Qué puede ensefiarnos una sinfonia de Beethoven o un cuarteto de
Haydn o una fuga de Bach?

Hablando con propiedad, pedagdgica y moralmente, ni de la fuga ni del
cuarteto ni de la sinfonia, hemos de sacar provecho alguno.

El ejercicio de la musica, forzandonos a observar con rigurosidad el
compas y a sentir diferentes ritmos, puede proporcionarnos, por una parte,
cierta disciplina mental que se traduciria en agilidad e independencia de
movimiento, y, por otro lado, una mayor aptitud para imaginar y abarcar
direcciones distintas y simultaneas.

Sera cierto que nuestras pisadas repercuten infinitamente atenuadas en

los pies de nuestros antipodas, pero confesemos que todavia son mas

1 OP. Cit., pp. 19-20
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remotas y lejanas, mas infinitamente atenuadas las relaciones que esas
ventajas adquiridas en el ejercicio musical puedan tener con la moral y con
la pedagogia.

Y aun en el caso supremo de la comprension y goce completo de una obra
musical, por cuyo efecto nuestro espiritu se habra enriquecido adquiriendo
mas amplitud, mayor capacidad para concebir y sentir, ¢es ésta la intencién
o0 el impulso que llevo al artista a realizar su obra? Ciertamente que no.

El fendbmeno musical, como todo fenémeno artistico, comprende dos fases:
una individual, la esencial e importante en cuanto a la produccion; otra
social complementaria; acaba la primera cuando el artista ha realizado su
obra; y acaba la segunda cuando en nuestro contacto con ella llegamos a
comprenderla y sentirla. Termina, pues, el ciclo que recorre el hecho
artistico sin contacto alguno con lo docente, cuyo valimiento dudoso en el

arte, aunque pueda venirle por afiadidura, no le es consustancial”.'®

Es evidente, en todo caso, que a través de la musica podemos evocar o
experimentar determinados sentimientos. Cuestion distinta es que tales sentimientos
estén en la sustancia misma de la musica que, de hecho, no lo estdn. Tomemos como
ejemplo el momento de la creaciébn de la obra musical. Es muy posible que el
compositor vuelque inconscientemente sus propias emociones al escribir la partitura e
incluso que pretenda provocar un determinado efecto de forma consciente en el
potencial oyente de la obra pero, cuando ese oyente recibe la musica ;jexperimenta,
conciente o inconscientemente, las mismas emociones que el autor al escribirla?
Posiblemente no. Si a la salida de un concierto preguntdsemos a cada una de las
personas que han estado presentes en la sala acerca de las emociones que les ha
provocado la musica que acaban de escuchar, es mas que probable que obtuviéramos
tantas respuestas como personas preguntadas. Entendemos asi que una musica actia
como una suerte de mecanismo que activara sentimientos asociados a experiencias
concretas, experiencias que en un momento dado hemos podido olvidar pero que
nuestro cerebro conserva cuidadosamente, solo a la espera de que algo vuelva a situarlas
en un primer plano. Cierto es, por otro lado, que un autor puede proponer una
determinada musica para provocar una reaccioén especifica y que a ese mismo estimulo

responderia una buena parte de los oyentes. La musica en una pelicula de terror, por

1% OP. Cit,, pp. 22-23
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ejemplo, esta encaminada a reforzar el mensaje de angustia o de miedo que transmiten
las imagenes. Muchas veces se ha dicho que si a una pelicula de terror le quitasemos la
musica, el miedo que provocan las imagenes seria sensiblemente menor. Todo ello por
no hablar de uno de los ejemplos mas claros que ha dado la historia de la musica en ese
aspecto evocativo: canto de pajaros, sonidos de tormenta y un sinfin de aproximaciones
tanto a la naturaleza en su faceta mas bucdlica, como incluso a los innumerables tipos
de sonidos, ruidos si se quiere, que podemos fabricar los seres humanos a través de
artefactos de uso comin. Sirva como ejemplo la obra conocida como Iron foundry'®, en
la que los instrumentos de la orquesta sinfonica recrean los ruidos propios de una

fabrica de acero; o la titulada Pacific 231'"’

, que recrea los movimientos y los ritmos de
una locomotora de vapor. Todavia podriamos mencionar aqui la famosa La Maquina de
escribir'® cuyo titulo es bastante evidente y que ha sido utilizada en incontables

ocasiones, en especial en programas de radio y television.

Establecido, por tanto, desde los més remotos origenes, el poder de influencia de
la musica sobre el espiritu humano, tanto en su ser individual como en cuanto que
perteneciente a un colectivo, encontramos todo el sentido a ese afan en utilizar la
musica para propdsitos concretos. A lo largo del siglo XX aparecen terminologias como
musica funcional, masica ambiental e, incluso, masicas invisibles, junto a la expresion
acufiada como funcion social de la musica. Todas estas terminologias, que parecieran
indicarnos conceptos nuevos, no son sino nuevas etiquetas lingiiisticas para hechos que
son tan antiguos como la propia musica. Ya hemos visto cémo la moderna
musicoterapia estd ya perfectamente explicada en Boecio, pero la historia de la musica
estd llena de modelos que podemos asimilar a distintas funcionalidades. Uno de los
casos mas claros al respecto tiene que ver con la llamada musica militar: no hay
referencia histérica en la que la expresion musical se halle ausente de las campaiias

bélicas y se cuentan por miles las citas que han llegado hasta nosotros en las que los

1% La obra fue escrita en 1927 por Alexander Mosolov con el titulo original de Factory: machine-music,
aunque se la conoce como Iron Foundry, que ha sido traducido al espafiol como Fundicién de acero
aunque también se utiliza Fundicién de hierro, méas proximo al original inglés. La obra estuvo concebida
como el primer movimiento de una suite para el ballet Acero, que no se llegd a realizar, funcionando
como pieza independiente. Se estren6 en Moscu, el 4 de diciembre de 1927.

"7 Obra escrita en 1923 por Arthur Honegger. Pacific hace referencia a un modelo de maquina de vapor,
mientras que la terminologia 231 alude a los ejes: dos ejes delanteros, tres para las ruedas motrices y un
eje trasero. La obra esta dedicada a Ernest Ansermet y se estreno en Paris, el 8 de mayo de 1924, dirigida
por Serge Koussevitzky.

1% Typewriter esta fechada el 9 de octubre de 1950 y creada por Leroy Anderson como una suerte de
concierto para maquina de escribir y orquesta. Ha conocido numerosas adaptaciones e interpretaciones en
vivo. Se estreno el 8 de septiembre de 1953 en una sesion de grabacion para Decca Records.
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cronistas ponen de manifiesto la finalidad de tales expresiones. Conrado del Campo
publicé en 1941 un articulo dedicado a este particular'”, cuyos dos primeros parrafos

resumen con notable acierto el papel de la musica al servicio de los ejércitos:

“Una de las méas nobles y poderosas cualidades de la musica es la de
estimular la voluntad de accion en momentos decisivos de la vida humana;
elevar el espiritu en horas de inquietud o desaliento; despertar energias y
fundir en un mismo afan, en un ardiente y unanime impulso, los distintos e
indecisos animos de las multitudes que, al conjuro irresistible de un ritmo
vigoroso, reiterado e imperativo, estrechamente unido a un canto de
robusta afirmacion, pasan prontamente, sugestionadas por el poder
fascinador de los concertados timbres sonoros, de la indecision, blandura y
apocamiento del animo a un estado de ardiente exaltacion; de confianza
ciega en la eficacia y magnitud del propio esfuerzo, y de irresistible
obediencia al imperativo de la voluntad de accién que hace posible el logro
de las mas arriesgadas y gloriosas empresas.

Esto explica la importancia que a la masica ha sido concedida en las
organizaciones militares de todas las épocas y de todos los pueblos, y
también la razén por la que en las grandes campafias de la historia, desde
la mas remota antigliedad hasta los tiempos actuales, acomparie al bélico
estruendo de las columnas en impetuoso caminar; la animadora resonancia
de trompas y clarines: de ““afafiles™ y asperas chirimias, lanzando al aire
sus mensajes de desafio, vigorizados por el ritmo firme, implacable y tenaz
de *“atabales™ y claros tambores, como presagios de la victoria. Refiere
Tacito que los guerreros germanicos, antes de lanzarse a la batalla,
entonaban su himno de guerra: el “Bardit”. De sus notas arrancaban como
una prediccién el resultado de aquélla, favorable o adverso, y afiade el
historiador latino que se mostraban terribles o timidos, segin fuese el
sentido y la entonacion de los cantos de las tropas prontas al combate.
“Buscan, dice, sobre todo, la dureza de los sonidos y producen, para

conseguirlo, como un murmullo ahogado, apoyando el escudo contra la

1% CAMPO, Conrado del: La musica en los ejércitos. El arte al servicio de la exaltacion bélica. El
Alcazar, 8 de diciembre de 1941.
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boca, a fin de que la voz, con mayor energia y gravedad aumente la rudeza

de la resonancia™. »'°

Con independencia del momento concreto en el que se produce esa asociacion
entre la maquinaria bélica y la musica, otro modelo que se ha perpetuado en el tiempo y
que muchos situan como la primera de todas las funcionalidades, es la del acercamiento
a la divinidad o divinidades. El ser humano, de forma tal vez sélo intuitiva, se pone en
armonia con sus dioses a través del canto y es solo la voz la que se antoja suficiente para
elevar su espiritu, aunque la presencia de instrumentos musicales viva su incorporacion

poco tiempo después. De ello vuelve a hablarnos Honolka en su Historia de la Musica:

“El individuo de un pueblo primitivo no puede diferenciar ni su entorno, ni
sus pensamientos, ni sus hechos. Estd, sencillamente, en el mundo. Los
incomprensibles fendmenos de la Naturaleza solamente puede explicarselos
como obra de seres invisibles. Seres de los cuales él depende en un alto
grado y a los que ha de poner a su favor o defenderse de ellos al nacer, en
la enfermedad y la muerte, en la caza o la guerra, siembra y cosecha, lluvia
y tormenta. En todas partes hay siempre algo que conjurar, intentando
imitar las voces de los seres imaginados. En general, piensa que, tendiendo

hacia lo extra-humano, alcanzara més pronto su destino.

Esa es la causa de los sonidos inhumanos, la monotonia hipnotica del
canto, las bebidas espirituosas, los castigos corporales y demas.

Todo ello puede haber sido una “instintiva actitud natural de
manifestacion de vida de todo pueblo™ (Sachs), pero pronto se separan las

funciones y aparecen las clases de sacerdotes, curanderos y hechiceros.” '

El concepto de musica divina o de fin divino de la musica est4 presente en buena
parte de los tratados que han llegado hasta nosotros, por no hablar de las referencias
biblicas o de los relatos mitoldgicos. Leon Tello aporta varios ejemplos en su relacion

de tratadistas, entre los que podemos destacar la opinién de Domingo Marcos Duran''*:

"9 IGLESIAS (1984), p. 374

"' Op. Cit., p. 10

"> Domingo Marcos Durén es un teérico musical del Renacimiento espafiol. Inicia su formacién en la
Catedral de Coria como seise y después estudia Artes Liberales y Musica en Salamanca, decantdndose
finalmente por el estudio de la Musica, centrandose en aspectos pedagdgicos. Escribe tres tratados: Lux
Bella (1492), Comento sobre Lux Bella (1498) y Simula de Canto de 6rgano, contrapunto y composicion
(ca. 1502-07). Su primer libro es el primero impreso en castellano, el segundo es un comentario y
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“Marcos Duran no reconoce todavia en la Musica el mero placer
estético: todas las excelencias que advierte en ella responden a un sentido
religioso. Para el maestro extremerio, el arte musical tiene un valor positivo
en cuanto Dios se sirve de ella y admite los canticos de alabanza; en su
opinion, este es su fin directo, que justifica su intervencion en el culto.
Respecto del hombre, admira el poder de la Musica para provocar en los
corazones el amor de Dios, afirmando que no encuentra otra ciencia
practica que mas los eleve en la contemplacion de las cosas divinas y mas
las encienda en caridad; inserta también aquellas repetidas frases que

reflejan la alegria que produce en los espiritus.”'"?

Resefiable también es la opinién de Fray Juan Bermudo''*

, en la que incorpora la
alusion al propio conocimiento de Dios y a los dngeles, una alusion que no es ajena a la

ya mencionada ‘armonia de las esferas’ platoniana:

“Hemos notado que Bermudo habla, aparte de la triple division normal,
de una mausica divina. Se trata de una interpretacion personal bajo esta
denominacidén del conocimiento que tiene Dios de si mismo: en este sentido
seria completamente ajena a las criaturas e incomprensible para ellas. Sin
embargo, observa en los Angeles y en los hombres una musica a la que
convendria también este epiteto aunque con una significacion
completamente distinta: los cantos dirigidos y encaminados a Dios. Para
Bermudo, es esta la meta a la que deberia tender toda la musica EI maestro
ecijano invita a los compositores espafoles a que escriban no ya solo obras
artisticas, sino también didacticas con esta intencion; les recuerda ademas
la gloria que de ellas se seguiria para su patria. Si acerca del estudio en
general, afirma que realizado con esta afinidad esta colmado de bienes,
encuentra la principal justificacion del aprendizaje del canto en su empleo

‘en el servicio y alabanzas a Dios’.”'"?

ampliacion del primero, y el ultimo es el primer libro de polifonia impreso en castellano. Obtenido de
BARRIOS MANZANO, M* del Pilar (1999).

3 Op. Cit., p. 232

"4 Nacido en Ecija hacia 1510. Publicé tres tratados tedricos: Libro primero de la declaracion de
instrumentos musicales (1549); Arte Tripharia (1550) y Declaracion de instrumentos musicales (1555)

15 Op. Cit, p. 258-259
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El principio de relacion entre musica y divinidad ha tenido un enorme recorrido
a lo largo de la historia de la musica. Himnos, cantos de alabanza, rituales de sacrificio,
cantos finebres y una larga lista de formas y géneros musicales estan asociados a
ceremonias religiosas presentes en todas las culturas conocidas. Sumerios, asirios,
babilonios, egipcios, griegos y romanos inician un camino cuya evoluciéon nos lleva
hasta nuestros dias. Es un camino conocido para nosotros porque forma parte de nuestra
herencia cultural dentro de lo que conforma la manifestacion artistica occidental. Mas el
estudio de los restos arqueologicos y los posteriores tratados de otras culturas como los
pueblos chinos, japoneses, hindues, africanos o americanos, por citar algunos, presentan
en sus remotos origenes rasgos e intencionalidades similares, al margen de las
caracteristicas propias que luego se aprecian en sus respectivas evoluciones. En la
Historia de la Musica de Honolka se cita un fragmento de La musica india, de Sir

William Jones, que resume esas connotaciones comunes:

“Cuando el salvaje expresa sus sentimiento en el canto, la Naturaleza le
ensefia el camino mas corto. EI mejor instrumento lo tiene en si mismo. Con
repetidas pruebas llega a modular su voz, que pronto trata de imitar
sirviendose de instrumentos primitivos. Con cafia, madera o tiernos huesos
de gacelas, corzos y grullas comunes talla sencillas flautas pastoriles. El
caparazon de una tortuga sirve de caja de resonancia a la citara. En el
cuerno de un toro o de un morueco se tensan cuerdas hechas de intestinos
de animales o seda. Asi surge la musica en todos los pueblos de la época
primitiva de pastores, cazadores y pescadores. Con el avance de la cultura
se aumentan las necesidades, se perfeccionan también los instrumentos, y el
estrecho ciclo tonal (que al principio constaba de sélo tres o cuatro

sonidos) crece hasta llegar a una escala completa.” '

Seria muy prolijo relatar aqui otros modelos que ponen de relieve las distintas
funcionalidades que han tenido a la musica como protagonista, aunque se hayan citado
ya algunas de las principales. Estos modelos citados pueden permitirnos trazar un dibujo
bastante fidedigno del significado de la musica en la sociedad: a su papel de puro
deleite, de vehiculo de disfrute y placer sensorial que, por otra parte, es un papel

compartido con otras artes, afiadiremos el de la intencionalidad en su sentido mas

16 0op. Cit., p. 35
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amplio y variado, intencionalidad que, si bien no es exclusividad absoluta de la musica,

si tiene ese caracter Ginico en cuanto a sus mecanismos de actuacion.

Hemos hablado de elementos que forman parte indisoluble de la naturaleza de la
musica. A tenor de lo vertido por los tratadistas e historiadores, la intencionalidad o la
funcionalidad es uno de esos elementos desde sus origenes. Otra cuestion distinta es
debatir quién o quiénes atribuyen la intencion. En determinados periodos de la historia,
los compositores han creado bajo unos cdnones que podriamos asimilar a finalidades
concretas. En otros momentos, han sido escritas piezas musicales sin otro planteamiento
que el mero hecho artistico. Tanto en un caso como en el otro, vengan determinadas por
los autores, por los condicionantes histéricos o por las experiencias particulares de los
oyentes, la musica incluye en si misma la capacidad de asociacién con concepciones

abstractas y concretas.

En este orden de cosas, no podemos negar que esas capacidades se hacen
plenamente presentes cuando se produce la escucha efectiva de la obra. Pocas personas
en el mundo poseen la capacidad de lo que denominamos ‘escucha interna’ u ‘oido
absoluto’, esto es, la capacidad de conocer exactamente coOmo va a sonar una musica
simplemente basdndose en la lectura de la partitura. Y esas pocas personas se
encuentran generalmente entre los compositores y los intérpretes, cuyos oidos estan
educados y ejercitados para esa funcion. Pero ni siquiera todos los profesionales
disfrutan de esa capacidad y, si volviéramos nuestra mirada hacia personas que, sin ser
profesionales, si tienen una educacion musical, el nimero de ‘capacitados’ se veria
sensiblemente reducido. Finalmente, si llegamos a las personas que no han recibido
educacion musical alguna, la cifra seria irremediablemente cero. Ahora bien, si
cualquiera de entre estos tres grupos de personas tiene la oportunidad de escuchar la
interpretacion de la musica contenida en una partitura, el porcentaje de derivacion de las
intenciones o funciones, reales o potenciales, de esa musica, llega en todos los casos al

cien por ciento.

Nuestra sociedad contemporidnea tiene la inmensa fortuna de disponer
plenamente de la musica, en cualquier lugar y en cualquier momento. Desde que
hicieran su aparicién los primeros soportes de grabacion, el acceso a la musica se

independiz6 de la asistencia a las salas de conciertos. El nacimiento del medio
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radiofonico fue también otro factor que contribuyd a esa independencia. Pero la
presencia de la radio tuvo un alcance mucho mayor que el hecho de facilitar el acceso
masivo a la musica, porque el desarrollo de su propio lenguaje narrativo hizo que la
musica empezara a jugar en paralelo un papel ajeno al engrosamiento de contenidos y si
cercano a la aplicaciéon de funcionalidades como la ambientacion o el refuerzo del
mensaje informativo. Se ahonda asi en una funcién que ya se habia hecho notoria en el
cine, nacido un par de décadas antes. El acompanamiento musical que se producia en las
proyecciones cinematograficas en esos primeros momentos en los que el cine era mudo,
tenia mas que ver con la pura ambientacion, primero porque la sucesion de imagenes sin
ningun tipo de sonido provoca una considerable fatiga en los mecanismos de
percepcion; segundo, porque se queria evitar, anular si se quiere, el propio ruido que
emitian los proyectores. Este estadio primitivo se ve pronto superado por la certeza de
que determinadas musicas podian realzar el contenido de las imagenes proyectadas,
reforzando asi la propia narracion. Cuando el cine se hace sonoro, y esto tiene que ver,
una vez mas, con las posibilidades de grabacion de los sonidos, la exploracion del papel
de la musica en ese lenguaje narrativo se desarrolla en toda su dimension, de la misma
manera en que lo estaba haciendo en la radio, en la publicidad y, un poco mas tarde, en

la television.

De todo ello se deriva ese redescubrimiento del poder de influencia de la musica
en el espiritu humano que venimos experimentando desde los inicios del siglo XX y a
raiz de las revoluciones tecnoldgicas en cuando al sonido se refiere. Pero ya hemos visto
que de ese poder éramos conscientes desde los inicios de la musica, tal y como quedo de
manifiesto en los primeros tratados que han llegado hasta nosotros. Estos tratados nos
hablan al principio de una experiencia directa, es decir, de la comunion del ser humano
con la musica ejecutada en vivo. Tenemos que esperar muchos siglos hasta disponer de
los primeros reflejos escritos que permitieran sentar las bases cientificas sobre la
practica musical. No hay que perder de vista que lo que se ha manejado como fuentes
directas en la musica es lo que en otras disciplinas se ha considerado como fuentes
secundarias. Sin la propia musica y sin su reflejo escrito, nadamos en un terreno
especulativo que abarca nada menos que desde la Prehistoria hasta, como minimo y de
forma parcial, la civilizacion griega. La transmision oral se convierte asi en duefia y
sefiora de una disciplina que tiene que recurrir a la arqueologia primero, y a la literatura

después, para obtener pautas sobre su comportamiento. Comotti resume esta
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circunstancia referida a la musica de griegos y romanos, que es de donde tomamos los
primeros tratados musicales y de donde partimos para asentar una teorizacion plausible

hasta la llegada de los primeros sistemas de notacion musical:

“Los tedricos griegos y romanos se ocuparon, sobre todo, de la doctrina
de los intervalos, calculando sus distancias en base a relaciones numeéricas
y analizando los distintos modos en que los mismos intervalos pueden
disponerse en el interior de los tetracordos (esquemas musicales
elementales, formados por la sucesion de cuatro notas, que tienen para la
musica griega la misma funcion que las escalas en octavas para nuestra
musica) y de los sistemas (estructuras mas amplias, formadas por dos 0 mas
tetracordios). En algunas de estas obras, en el De musica, de Aristides
Quintiliano (siglo I1); en la Isagoge de Baquio Geronte y en la Isagoge de
Alipio (siglo V), también son empleados los signos de la escritura musical
de uso entre los griegos; pero no encontramos jamas ni una referencia a
una composicion musical cualquiera ni una indicacion detallada sobre la
técnica compositiva y de ejecucion.

Es evidente que los autores de estos tratados no tenian ningun interés por
la musica que era ejecutada, sino que se preocupaban Unicamente de
definir los soportes tedricos de una musica desde fuera del tiempo. A partir
de la actitud de los tedricos se pueden individuar motivaciones en el ambito
de la historia del pensamiento antiguo; de todos modos, sus obras no
ofrecen apreciables contribuciones de informacion para una historia de las

culturas musicales griega y romana.”""’

El conocimiento sobre el hecho musical se ha basado también en disciplinas
como la moderna etnomusicologia, aunque ésta se mantenga todavia en perfiles difusos
condicionados por una sucesion o superposicion de taxonomias que ain no ha sido
resuelta plenamente de forma satisfactoria. Entra aqui en juego el concepto de
relativismo, puesto que el mundo occidental ha venido juzgando las manifestaciones
musicales de otras culturas desde su propio punto de vista o desde su propio aprendizaje
de su herencia sonora. Claro estd que lo que consideramos exotismo, e incluso

primitivismo, en las musicas orientales, bien puede ser exactamente lo mismo en

"7 Op. Cit., p. 4
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opinion de los orientales hacia nuestra musica. Sin embargo, puesto que uno de los
campos de interés de la etnomusicologia son las musicas de tradicion oral, bien ha
podido aportar numerosas visiones que han servido para estudios comparados que

apuntan a determinadas pautas de comportamiento comunes.

Mas alla de las teorizaciones, cabe insistir en que las evidencias sobre el
desarrollo de la musica no se producen sino con la aparicion de los primeros
documentos sonoros escritos. No podemos pasar por alto, sin embargo, algunos
descubrimientos que han ido sucediéndose desde finales del siglo XIX. Son algunos
fragmentos de grafias musicales que permiten relacionar e identificar algunos aspectos
teoricos conocidos gracias a los tratados y, en algiin caso, incluso revisar esas teorias.
Todos esos fragmentos juntos no durarian mas que unos minutos en su interpretacion,
pero aportan la evidencia de formas primitivas de notacion musical y, naturalmente, se

convierten en fuentes primarias de informacion.

Uno de los hallazgos mas recientes es el que nos conduce al testimonio de
escritura musical mas antiguo del mundo que poseemos hasta la fecha. Las
excavaciones realizadas en la localidad de Ugarit, en la actual Siria, durante los afios
cincuenta del pasado siglo XX, sacaron a la luz un conjunto de 36 tablillas de barro de
las que tan sd6lo una estaba lo suficientemente completa para proceder a su
desciframiento. La tablilla, en escritura cuneiforme, aparece dividida por una linea y las
investigaciones concluyeron que lo escrito por encima de la linea era un texto, y lo
escrito por debajo estaba indicando la musica que acompanaba a ese texto. El primero
en proponer una transcripcion es Emmanuel Laroche a finales de la década de los
sesenta. A partir de ella, otros expertos han aportado sus propias transcripciones:
Manfred Dietrich y Oswald Loretz publicaron en 1975 un trabajo basado en diversas
fotografias realizadas sobre la tablilla; Hans-Jochen Thiel se baso en ellas para su
estudio aparecido en 1977; la publicaciéon mas reciente es la de Theo J. H. Krispijn, en
el afio 2000''®. Junto a ellas, hay que destacar el trabajo de Anne Draffkorn Kilmer, de
la Universidad de California en Berkeley, que no s6lo pone titulo a la pieza —Himno a

Nikkal- sino que también concluye que la musica refleja el uso de la armonia, algo que

8 GORANSON (2009)
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rompe las creencias heredadas hasta la fecha''®. La tablilla esta fechada hacia el 1500

a.C. y se trata de un himno a la esposa del dios de la luna'*’.
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Iustracion 18. Tablilla de Ugarit. La parte superior indica la letra, mientras la parte inferior hace

referencia a las notas musicales. '*!

De esta fecha, hay que pasar ya al siglo III a.C. para encontrar el siguiente
documento sonoro. Se trata del Papiro 510 de la Universidad de Leyde, en el que
aparece un fragmento de lgifenia en Aulide, de Euripides, concretamente, los versos
783-792. Fue encontrado en 1890 y publicado por K Wessely en 1892. Una de las partes

. . 122
es un coro y otra una monodia, ambos para ser cantados en un concierto .

"9 Se supone que el acompafiamiento musical seguia la linea melddica, bien al unisono, bien a distancia
de octava. La propuesta de Kilmer se basa en el uso de acordes de tercera y un modelo de escala
diatonica similar al que hoy utilizamos.

129 En 1a religion ugaritica, Nikkal-wa-Ib era la diosa de los huertos o de la fruta, era hija del dios del
verano Khirkhibi y esposa del dios de la luna Yarikh

2! http://www.greenwych.ca/evidence.htm [consulta 30 abril 2011]

122 pyede ampliarse la informacion en JOURDAN-HEMMERDINGER, Denise: un Nouveau papyrus
musical d’Euripide (presentation provisoire) en Compt. Rend. Ac. Inscr. 1973, 292-302 y en COMOTT],
G: words, verse and music in Euripides “Iphigenia in Aulis” en Mus. Philil. Lond. II 1988, 69-84
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Tlustracién 19. Fragmento de Ifigenia en Aulide, de Euripides'”

También de Euripides es la tragedia Orestes, fechada en el 408 a.C. La
Biblioteca Nacional de Viena conserva un papiro de principios del siglo II a.C.
encontrado, junto con el anterior, en 1890 y también publicado en 1892. Muestra los
versos 338-344, correspondientes al primer coro. Hay controversias sobre la datacion.
De no ser contemporaneo a la escritura de la obra, podria no tratarse de la musica

original, sino de alguna anotacion posterior'*.

Tlustracién 20. Papiro Orestes'?

123 http://hum.leidenuniv.nl/papyrologisch-instituut/collectie/papyruscollectie.html#p-leiden-inv-510-

fragment-euripides-met-muzieknotatie [consulta 1 mayo 2011]

124 Pyede ampliarse la informacién en REDONDO REYES, Pedro: Euripides y la musica del drama atico:
una revision del Papiro del Orestes. Myrtia: Revista de filologia clasica n° 16, 2001, pp. 47-46. ISSN
0213-7674. Disponible en
http://interclassica.um.es/index.php/interclassica/investigacion/hemeroteca/m/myrtia/numero_16_2001/eu
ripides_y la musica_del drama_atico_una_revision_del papiro_del orestes [consulta 8§ mayo 2011]

25 http://maestrandos-clasicos.blogspot.com/2008/10/eurpides-fragmento-de-orestes.html [consulta 8
mayo 2011]
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Descubierto en El Cairo en 1915 es el conjunto de rollos que se conocen como
Papiros de Zendn. Entre ellos se encuentra un fragmento de lo que podria ser la musica

de una tragedia, aunque su estado de conservacion no ha permitido su desciframiento.

En 1894 se descubrieron en Delfos dos himnos a Apolo, el primero de ellos de
autor anonimo y fechado en el 138 a.C. y el segundo atribuido a un ateniense llamado

Limenio y fechado en el 128 a.C.

Ilustracién 21. Segundo Himno a Apolo. Delfos'*’.

En 1883, Sir W. M. Ramsay descubri6 el que durante mucho tiempo fue
considerado como el unico ejemplo completo de una pieza musical. Se trata del llamado
Epitafio de Seikilos, hoy conservado en el Museo Nacional de Dinamarca'?’. Se trata de
una estela funeraria de piedra que, ademas de un texto introductorio, contiene una
skolion, o cancion para beber, para voz y acompafiamiento de un instrumento. Esta

fechada hacia finales del siglo II a. C. y, si bien las distintas transcripciones realizadas

126 http://helade.wikispaces.com/Cert%C3%A 1 menes+Musicales [consulta 13 mayo 2011]

'*" En un principio, estuvo localizado en un museo de Esmirna, pero los destrozos de la guerra entre
Turquia y Grecia de 1919-1922 provocaron su pérdida. Afios después fue encontrado en el jardin de una
casa particular y trasladado a su ubicacion actual.
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coinciden en lo que al texto se refiere, no puede decirse lo mismo de la musica, para la

. . 128
que se han propuesto varias versiones ~ .
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Ilustracion 22. Epitafio de Seikelos y transcripcion propuesta por Leandro Fanzone '

Otros documentos importantes son unos Himnos a Némesis y al Sol, atribuidos a
Mesomedes de Creta, un musico protegido por el emperador Adriano. Fueron
descubiertos y descifrados por Vicenzo Galilei™® y publicados en 1581 en Florencia.
Una breve descripcion de ambas citarodias la encontramos en La Antigua Grecia.

Sabios y Saberes:

“Una de las obras de Mesomedes es el ““Himno al sol’’, una obra muy bien
construida y equilibrada, en la que el musico poeta evoca al “padre de la
Aurora de niveos parpados’, en tanto en el monte Olimpo danza el coro de
estrellas que acompafia a la lira del dios radiante. La obra esta precedida
por un texto poético sin muasica. Otra de las obras es el “Himno a

Némesis™, también para voces y kitaras. Inspirado en el terror de la diosa

128 1 a transcripcion de Pohlmann esta tomada de COMOTTI, p. 62. La transcripcion de Reinach esta
tomada de CANDE, R. de (1981): Historia Universal de la MUsica. Madrid: Aguilar, Vol. I, p. 79
129 Leandro Fanzone: http://seikilos.com.ar/seikilos/el-epitafio-de-seikilos/

139 Padre de Galileo Galilei
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de la venganza, el himno pertenece a esas obras de la Antigiedad que se

sintonizan con nuestra sensibilidad moderna.”'?!

Hacia el 160 d.C. estan fechados dos fragmentos de citarodias de
Contrapolinopolis y del 156 d.C. es el papiro de Berlin 6870, que contiene 12 lineas de

un paian, 4 lineas de una tragedia, y 3 lineas de musica instrumental.

Por ultimo, de finales del siglo III d.C. es un himno cristiano en notacién griega,
encontrado en uno de los papiros de Oxyrhynchos'** (Egipto) en 1918 y publicado en
1922.

Tlustracién 23. Papiro de Oxyrhynchos P. Oxy. XV 1786. Himno a la Santisima Trinidad.'"

Aunque se podrian mencionar algunos otros ejemplos, los citados aqui sirven
para aproximar una idea de las dificultades para el conocimiento de la musica antigua.
Estas dificultades se perpetuan durante varios siglos, hasta la llegada de un sistema de
notacion musical que es el que mantenemos en la actualidad, con las evoluciones

logicas correspondientes.

De nuevo hay que hablar del predominio de la tradicion oral como mecanismo de
transmision musical. Los musicos aprendian de memoria las melodias y sus

acompafiamientos, de modo que no sentian la necesidad o no tenian la posibilidad de

BIMUNOZ PRECIADO y MORALES (2009), p. 340

132 E] conjunto de los Papiros de Oxirrinco fueron descubiertos en esta localidad egipcia en 1897 por los
arqueodlogos Bernard Pyne Grenfell y Arthur Surridge Hunt, y buena parte de ellos se encuentran
conservados en el Museo Ashmeolean de la Universidad de Oxford.

'3 Disponible en:
http://163.1.169.40/gsdl/collect/POxy/index/assoc/HASHO11{/50b846¢7.dir/POxy.v0015.n1786.a.01.hire
s.jpg [Consulta 28 mayo 2011]

-132 -



anotarles y, todo hubiera seguido asi, de no haber entrado en juego un factor como el
cristianismo para modificar los hechos. Porque hay que tener en cuenta que el estudio
de la musica durante los largos siglos del medioevo confluye con el estudio de la
liturgia cristiana. Es gracias a la preocupacion de los responsables religiosos desde que
se produce el florecimiento de la Iglesia Catolica por asentar el corpus correspondiente
a la liturgia, que hoy podemos contar con los ejemplos musicales de lo que fueron los
cantos de iglesia durante cientos de afios y, lo que no es menos importante, con las
formulas de escritura de dichos ejemplos. Un resumen de lo que fueron esos modos de
escritura y su evolucion hasta el sistema de Guido d’Arezzo, lo encontramos en la obra

de Richard H. Hopin La Musica Medieval al referirse al canto gregoriano:

“Antes de que empecemos a examinar las caracteristicas generales del
canto gregoriano es necesaria alguna explicacion sobre la notacion
utilizada en los libros de canto actuales. Realmente la Ilamada notacion
cuadrada estd bien adaptada al canto llano, para la cual, de hecho, se
desarroll6. Las dificultades de lectura desaparecen rapidamente con un
poco de practica, y la notacion cuadrada sigue siendo el método mas
satisfactorio para escribir el repertorio de canto llano.

Para apreciar en su integridad el significado de esta notacién del canto
gregoriano debemos ver brevemente su desarrollo historico. Los
manuscritos mas antiguos destinados al coro s6lo contenian los textos.
Todas las melodias tenian que aprenderse de memoria e interpretarse
igualmente de memoria. Conforme aumentaba el nimero de cantos, esta
tarea se hacia cada vez mas dificil. EI primer paso para facilitar el pesado
trabajo de los cantores vino con la introduccion de varios signos escritos
encima de los textos de los cantos. Estos signos o neumas, como se
Ilamaron, se desarrollaron al parecer a partir de los acentos gramaticales
que indican la elevacién o la caida de la voz. El signo para una nota mas
aguda (/) era la virga (vara), pero el signo para una nota mas grave (\) se
redujo hasta un trazo corto horizontal o un simple punto (- 0 .) y se llamo
punctum. Cuando varias notas se cantaban sobre una sola silaba los signos
simples podian combinarse en neumas de dos o tres notas. Probablemente
por la facilidad de escritura, muchos de estos neumas tomaron las formas

redondeadas encontradas en los manuscritos mas antiguos. También podian
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escribirse neumas de mas de tres notas; pero si se cantaban méas de cuatro
notas sobre una sola silaba, generalmente se dividian en dos o mas neumas
separados. Ademads, varios neumas especiales indicaban diferentes matices
de la interpretacion vocal.

El sistema de notacién neumatica parece que no se desarrollo antes del
siglo VIII, pero en el siglo I1X llegd a ser de uso comun. Tanto las diferentes
regiones de Europa como los centros religiosos de mayor importancia
desarrollaron estilos distintos de escritura de los neumas, por lo que es
posible determinar con considerable precision el lugar de origen de un
manuscrito dado. Los estudios comparativos muestran, sin embargo, que
todas las fuentes primitivas, cualquiera que sea su estilo de escritura,
siguen el mismo sistema de notacion y comparten las limitaciones de este
sistema.

La notacion neumatica primitiva era cualquier cosa menos simple e
indicaba muchas sutilezas de interpretacion de tal forma que
posteriormente métodos de notacién de canto llano encuentran dificil o
imposible de imitar. Con todo, dan informacion especifica Unicamente sobre
el nimero de notas y sobre si éstas suben o bajan. No hay medio de
determinar la amplitud de los sucesivos intervalos melddicos o siquiera la
nota en la que comienza la melodia. La notacion servia entonces
Unicamente como ayuda memoristica para un cantor que ya conocia la
melodia. Para cualquier otro resultaba indtil. La notacion de este tipo se
Ilama con diferentes nombres: neumatica, adiastematica, sin pautas, in
campo aperto (en campo abierto) y quironémica (de las palabras griegas
que significan gestos de la mano, tales como los de un director de coro).
Algunos de estos términos sugieren los perfeccionamientos que iban pronto
a introducirse.

El primer adelanto en la anotacion fue la aparicion de neumas a distinta
altura, que indicaban por su situacion tanto la amplitud como la direccion
de los intervalos individuales. Por esta razon, la notacion de neumas a
distinta altura se llama frecuentemente diastematica, de la palabra griega
para intervalo. El cuidadoso espaciamiento de los neumas de modo que las
notas de la misma altura aparecieran siempre al mismo nivel llevo pronto

al uso de una o dos lineas que representaban notas determinadas. Estas no
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solian tener un significado fijo y una letra al principio indicaba la nota que
representaban. Gradualmente, sin embargo, las lineas que indicaban C (¢’),
el Do medio y la f, el fa una quinta inferior, se convirtieron en las més
comunmente usadas. Al principio, las lineas podian ser simplemente
rayadas sobre el pergamino, en cuyo caso son hoy a menudo invisibles. Mas
tarde, se utilizaron muchas veces lineas trazadas con tintas de diferentes
colores, normalmente roja para el fa, y amarilla o verde para el do. Nos
encontramos ante la evolucion del pentagrama musical tal y como lo
conocemos hoy.

La consecucion del tetragrama de cuatro lineas, todavia en uso para la
notacion de canto Ilano, se suele atribuir a Guido d’Arezzo (ca. 1000-50),
uno de los tedricos musicales mas importantes del Medievo. Guido también
invento el sistema de solmisacion silabica —ut, re, mi, fa, sol, la- que ha
permanecido, con alguna modificacion, como método de ensefianza hasta la
actualidad. Armado con estos nuevos avances, Guido era capaz de
“producir un cantor perfecto en el espacio de un afio, 0 a lo mas, de dos”,
mientras que anteriormente, diez afios de estudios habian logrado “sélo un
conocimiento imperfecto del canto”. EIl gran cambio era, por supuesto, que
los cantores podrian ahora leer e interpretar una melodia que no habian
oido nunca antes. Guido era muy consciente de la importancia de su
contribuciodn y del vacio que ésta llenaba. Como él dijo, con una limitacion
quizas innecesaria, “‘en nuestros tiempos, de todos los hombres, los
cantores son los m&s necios™.

Las innovaciones de Guido no pasaron inadvertidas, incluso en vida,
aunque los antiguos tipos de notacién siguieron en uso durante varios
siglos. Gradualmente, sin embargo, el tetragrama se hizo cada vez mas
corriente y la forma de los neumas evolucioné para permitir una colocacion
exacta sobre las lineas y los espacios. Concretamente, la notacion regional
del norte de Francia desarrollo las figuras cuadradas que forman la base

de la notacién moderna del canto llano.”"**

34 HOPPIN, Richard (1991), pp. 71-74
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La notacién actual no es un sistema unico, sino que es la suma de una serie de
investigaciones y desarrollos llevada a cabo por numerosos tratadistas, y que alcanza su
punto quizds mas interesante a lo largo del Renacimiento, etapa en la que se empiezan a
estabilizar las practicas que hoy nos son familiares. En la actualidad, todos los sistemas
o subsistemas de notacion utilizados durante la Edad Media y el Renacimiento estan
perfectamente descifrados y traducidos a nuestros usos comunes, de manera tal que se
ha conseguido interpretar fidedignamente aquellas partituras nacidas en esas etapas,
accediendo de este modo a lo que, como se exponia lineas atrds, ha tenido que tomarse

como fuentes primarias en la musica.

La partitura, por lo tanto, constituye el documento en el que prioritariamente se
basa la musica, no entrando aqui en consideraciones como improvisaciones, practicas de
ornamentacion y otros usos. Ese documento musical o partitura contiene todas las
simbologias que nos cuentan, de un lado, la creacion y, de otro, que posibilitan la
interpretacion. Esas simbologias, junto con las palabras que las acompafian, son los
elementos propios de la musica que utilizamos para su catalogacion y son también los
que diferencian la musica de otros tipos de documentos que podemos encontrar en los
archivos personales. Los elementos pueden ser desde el titulo hasta las denotaciones y
connotaciones implicitas en la muasica y que, como hemos visto, se han documentado y
utilizado desde los origenes de su historia. Parece procedente, por tanto, que aportemos
unas nociones musicales basicas que ayuden a comprender y a traducir lo que la

partitura nos esta contando.

1.3.1.- Conceptos musicales

Una definicién que tradicionalmente se ha dado sobre la musica es que ésta es el
arte de combinar los sonidos en el tiempo. Con independencia de su simplicidad, lo
cierto es que la definiciéon es sumamente acertada, mas alld de que en esa combinacién
sonoro-temporal intervengan muchos otros elementos que contribuyen a insuflarle vida

y, en definitiva, a que la musica sea una de las artes con mayusculas.

Del mismo modo en que para poder pintar un cuadro necesitamos fijar la
sustancia pictdrica en un soporte, para poder escribir musica necesitamos de ese mismo

soporte en el que representar los sonidos. La musica, como tantos otros medios de
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expresion y comunicacion, parte de la perpetuacion de temas mediante transmision oral
pero, desde que se establecen los primeros sistemas de grafismo musical, podemos
observar, por un lado, la apariciéon de una linea o conjunto de lineas sobre los que
reflejar el contenido propio del discurso musical y, por otro, la aparicion de una serie de
simbolos que marcan las cualidades de los sonidos que configuran ese discurso. En el
primer caso, estamos hablando de los pentagramas y, en el segundo, de las notas. Sin
volver ahora al estudio de la evolucion de los pentagramas a lo largo de la historia vy,
puesto que en la actualidad la grafia musical estd globalmente considerada y utilizada
bajo unos pardmetros comunes, tenemos que el primer elemento que caracteriza el

soporte en el que se fija la musica es el pentagrama.

1.3.1.1.- Pentagrama

Un pentagrama es un conjunto de cinco lineas paralelas y cuatro espacios que
utilizamos para representar los signos musicales. A este conjunto se le pueden anadir
lineas adicionales en la parte superior o en la inferior, en funcion de las notas que se

necesite representar.

Lineas Espacios

Iustracion 24. Pentagrama

Q) ﬂ_“—lmea adicional

Iustracion 25. Pentagrama con clave, notas y lineas adicionales

El soporte de la obra musical serd, en consecuencia, una hoja de papel en la que
encontraremos dibujados un conjunto de pentagramas. Es lo que se conoce, en

terminologia musical, como papel pautado.
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La distribucion de los pentagramas en la hoja de papel pautado no so6lo se limita
a decirnos que estamos ante una obra musical, sino que también nos aporta informacion

sobre la plantilla instrumental para la que esté escrita la partitura.

En su origen, la oferta de papel pautado respondia a unos pocos modelos de
utilidad general para obras orquestales —generalmente hojas de tamafio grande con doce
0 mas pautas o pentagramas- o bien para piezas de camara —habitualmente hojas de
tamafio mas pequefio y apaisadas que contenian ocho pautas o pentagramas-. En la
actualidad, los modelos de papel pautado son muy variados, disefiados para cualquier
formacion musical que podamos encontrar. En todos los casos, cada pentagrama tiene
asignada la escritura de un instrumento concreto, o de un conjunto de instrumentos
iguales. Por ejemplo, si en una partitura para orquesta intervienen dos flautas que
desarrollan el mismo discurso, se asignard un Unico pentagrama a las dos flautas. El
mismo ejemplo puede servir para violines primeros, violines segundos, violas,
violonchelos y contrabajos, que constituyen el cuerpo de la cuerda en una partitura
orquestal. En este ultimo caso, son cinco los pentagramas que se utilizan para la

escritura.

Los primeros modelos llevaban los pentagramas situados uno debajo del otro
con una separacion minima. En tal caso, si un compositor queria escribir una partitura
para quinteto, lo habitual era escribir una llave a la izquierda recogiendo los cinco
pentagramas necesarios para ello, ofreciendo asi la indicaciéon de la plantilla. Esto

mismo puede aplicarse en otras tipologias de formaciones.

EWW 522

< |
Violin 1 | Hey P brig—F— = = = = = = —
o
-
Vialin 2 | Hes P hg—F— = = = = = = =
o
Vials Bbbg g - - - - - - -
| I |
L3 R ) | P " = r = ” F = ] ] 1
Cello P a——1 i i I | i * | e & J P

Iustracion 26. Modelo de agrupacion de pentagramas en funcion de las plantillas instrumentales
utilizadas
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Los modelos actuales, por el contrario, se realizan mediante agrupaciones de
pentagramas que estan ya perfectamente preparados para las distintas formaciones, de

manera que el uso de llaves para agruparlos ha dejado de tener utilidad.

1.3.1.2.- Notas

El segundo elemento que caracteriza un soporte musical es la nota. Lo que
entendemos por nota es la denominacion de un sonido emitido a una determinada
frecuencia fundamental de vibracion. La denominacién de tales sonidos quedo
establecida para la musica desde el medioevo hasta nuestros dias por Guido d’Arezzo en
el siglo XI, utilizando para ello las primeras letras de los primeros seis versos del poema

Ut queant laxis:

Ut queant laxis
resonare fibris,
Mira gestorum
famuli tuorum,
Solve polluti
labii reatum,

Sancte lohannes

De ellas se extrac la siguiente correlacion con las denominaciones de los

sonidos, aunque la incorporacion de la altima nota (SI) fue posterior:

UT (DO) — RE — MI — FA — SOL — LA — SI

Sin embargo, tradiciones anteriores asignaban letras del alfabeto para los
diferentes sonidos, de tal modo que, en la actualidad, hay paises que emplean la
notacion derivada de la de Guido d’Arezzo, mientras que otros paises siguen la notacién

de relaciones alfabéticas. La correspondencia entre ambas es como sigue:

DO -RE-MI-FA -SOL -LA - SI

C -D-E-F-G -A -MHoB)
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La correlacion de estos siete sonidos compone la llamada escala diatonica. Cada
uno de estos sonidos tiene una frecuencia fundamental de vibracion concreta, medida en
Herzios. La frecuencia de vibracion entre una y otra nota marca una distancia en altura
de un tono, a excepcion de la distancia existente ente la nota M1 y la nota FA, y entre la

nota Sl y la nota DO, que es de medio tono o semitono.

Do :262 Hz
Re : 294 Hz
Mi :330 Hz
Fa : 349 Hz
Sol :392Hz
La :440 Hz
Si :494 Hz

Estas frecuencias estan descritas tomando como referencia el llamado DO4, que

es el DO central en el teclado convencional de piano.

Do central (Do4)

Tlustracion 27. Teclado piano con el Do central (Do4)

Las notas no sélo indican una determinada altura y frecuencia en funciéon de su
disposicion en el pentagrama, sino que también presentan una duracion determinada de
las vibraciones, utilizando para ello unas simbologias concretas. Asi, hablamos de
redonda, blanca, negra, corchea, semicorchea, fusa y semifusa, siendo la redonda la de
mayor valor o duracion y la semifusa, la de menor valor o duracién. Cabe sefalar que

cada una de ellas disminuye su valor o duracién en la mitad respecto de la anterior, esto
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es, una blanca vale la mitad de una redonda; una negra vale la mitad de una blanca, y

asi sucesivamente.

De igual modo que representamos el valor o duracion de un sonido,

representamos también su equivalencia en el valor o la duracion del silencio.

Redonda—— () —» ~==—31 Unidad
Blanca ——» A T
Negra ____5 J — '} — 1/
Corchea _y — '1 — > 18
Semicorchea » —> q —>» 1/16

Fusa —p)—>q—b 1/32

Semifusa—» —>E —>  1/64

Iustracion 28. Valores de notas y silencios

Iustracion 29. Notas. Valor de las figuras

tabla valor de las figuras

Ten ez

redonda :

2
blancas

4 neqgras -

8

cocheas
i

Las notas pueden tener alteraciones en sentido ascendente o descendente, esto

es, podemos aumentar o disminuir la frecuencia de vibracion de una nota. Aunque
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pueden utilizarse ascensos o descensos de un cuarto de tono, lo habitual es el aumento o

la disminucién por semitonos. Empleamos para ello una simbologia convenida:

Sostenido (#): indica el aumento de un semitono sobre una nota

Ilustracion 30. Sostenido

Bemol ( b ): indica el descenso de un semitono sobre una nota

E=2E

Tlustracion 31. Bemol

Becuadro (8): indica la anulacion del empleo del sostenido o del bemol

e
-

Ilustracion 32. Becuadro

Ll

1.3.1.3.- Clave

Se trata de una serie de simbolos que, ubicados en una posiciéon concreta del
pentagrama, permiten colocar las notas en las diferentes lineas y espacios, ya sea en
sentido ascendente o descendente, marcando también su altura. Las claves se ubican al
inicio del pentagrama, en su extremo izquierdo, y van siempre colocadas sobre las
lineas, nunca sobre los espacios. La utilizacion de distintas claves permite representar

desde los sonidos mas graves a los mas agudos.

Desde el punto de vista de la simbologia, existen 3 claves: sol, fa y do.

A -
=]
;) ey
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Ilustracion 33. De izquierda a derecha: Claves de sol, Fa en cuarta linea y Do en tercera linea

Teniendo en consideracion que cada una de estas tres claves podrian ubicarse en
cada una de las cinco lineas del pentagrama, tendriamos un total de quince posibles
posiciones y, por tanto, de quince posibles representaciones de rangos de altura. Sin
embargo, cominmente se han utilizado sélo siete de esas posiciones: clave de sol en
segunda linea; clave de fa en tercera y cuarta lineas; y clave de do en primera, segunda,
tercera y cuarta lineas. De estas siete, son dos las que predominan: la clave de sol en
segunda linea y la clave de fa en cuarta linea. A ellas podemos sumar las claves de do
en tercera y cuarta linea para algunos instrumentos. En resumen, que esas siete posibles

posiciones han quedado hoy practicamente reducidas a cuatro y, prioritariamente, a dos.

El uso de las distintas claves esta relacionado con el intento de evitar un nimero
excesivo de lineas adicionales para representar la altura de sonidos muy graves o muy
agudos pero, en la actualidad, se considera que el rango cubierto por las claves de sol en
segunda y de fa en cuarta es suficiente para un elevado porcentaje de usos, de ahi la

primacia de estas dos claves.

Sol 22 linea Fa 47linea Fa3linea
_EI []
— e e
Seppt - Fal
= S0L FA FA
Co 19 lines Do 29 lines
Eﬁtl Do % DO
Do 27 linea Do 49 linea
'™
=1 5=
DO DO

Ilustracién 34. Posiciones y denominaciones de las siete claves

Cada clave determina, por tanto, la altura de las notas, dando nombre a la nota
ubicada en la linea que marca la clave. Asi, por ejemplo, la clave de sol en segunda
linea nos dice que la segunda linea del pentagrama, contando desde abajo, es la nota

SOL. A partir de ella, habra que ir avanzando consecutivamente en la escala para saber
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qué nota corresponde al resto de las lineas y a los espacios, ya sea en orden ascendente o

descendente.
A o
\f Py [§)] o
V. o [%] et
[ Fan) = (%] et
NV o [ 8] ke
!J Mi Fa Sol La Si Do Re Mi Fa
) = (8] ©
F O Py [%] e
e o> [ % ]
o (8] o
Sol La Si Do Re Mi Fa Sol La
i, 0 -y
= [ %] b
P [ § ]
e iz =
Fa Sol La Si Do Re Mi Fa Sol
)
— n -y
=3 0 B
Y J > [§]
o [§] b5
Re Mi Fa Sol La Si Do Re Mi

Ilustracion 35. Posicionamiento de las notas en el pentagrama en funcion de las claves

1.3.1.4.- Armadura de Clave o de Tonalidad

También llamada armadura de tonalidad, su presencia indica la tonalidad en la
que esta escrita una obra. Del mismo modo que el uso de las claves minimiza el nimero
excesivo de lineas adicionales en un pentagrama, la armadura tiene como finalidad
evitar la abundancia de alteraciones en el conjunto de la partitura. Asi, cuando
encontramos una armadura de clave con un sostenido en la nota FA, sabremos que todas
las notas FA que aparezcan en la partitura llevaran la alteraciéon de sostenido, sin

necesidad de tener que escribir el simbolo del sostenido en cada ocasion.

Son quince las tonalidades correspondientes a los modos mayores y otras tantas
correspondientes a los modos menores. Cada una de ellas llevard una serie de notas
alteradas, bien con sostenidos, bien con bemoles, a excepcion de la tonalidad de DO
MAYOR, que no tiene ninguna alteracion en la armadura, y de su relativa menor, LA

MENOR.
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Tonalidades

Armadura Modo mayor Modo menor

0 sostenidos, 0 bemoles Do mayor La menor

1 sostenido (nota FA) Sol mayor Mi menor

2 sostenidos (notas FA, DO) Re mayor Si menor

3 sostenidos (notas FA, DO, SOL) La mayor Fa sostenido menor
4 sostenidos (notas FA, DO, SOL, RE) Mi mayor Do sostenido menor
5 sostenidos (notas (FA, DO, SOL, RE, LA) | Si Mayor Sol sostenido menor
6 sostenidos(notas (FA, DO, SOL, RE, LA, |Fa sostenido mayor Re sostenido menor
MI)

7 sostenidos (notas (FA, DO, SOL, RE, LA, | Do sostenido mayor La sostenido menor
M1, SI)

1 bemol (nota SI) Fa mayor Re menor

2 bemoles (notas SI, MI) Si bemol mayor Sol menor

3 bemoles (notas SI, MI, LA) Mi bemol mayor Do menor

4 bemoles (notas SI, MI, LA, RE) La bemol mayor Fa menor

5 bemoles (notas SI, MI, LA, RE, SOL) Re bemol mayor Si bemol menor

6 bemoles (notas SI, MI, LA, RE, SOL, DO) | Sol bemol mayor Mi bemol menor

7 bemoles (notas SI, MI, LA, RE, SOL, DO, | Do bemol mayor La bemol menor
FA)

Ilustraciéon 36. Relacion de armaduras de tonalidades en sus modos mayor y menor
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SOL mayor REmayor LAmayor Mlmayor Slmayor FA#mayor DO# mayor

l
Kl menor Sl menor FA&% menor DO%¥menor SOL# menor BREZ menor LA% menaor

FA mayor Slb mayor Mib mayor LAb mayor REb mayor SOLb mayor DOb mayor
_gl irk l'l-r. I Ii.. Ii..

AL
QI?IE menor SOL menor DO menor FA menor Slb menor Blb menor LAb menor

I
Ly
¥

Iustracion 37. Escalas mayores y menores y su armadura de clave, a excepcion de las tonalidades
de Do mayor y La menor, que carecen de alteraciones

Una misma armadura de clave puede corresponder, por tanto, a dos tonalidades:
la principal en modo mayor y su relativa en modo menor. Un usuario no versado en
musica podra ayudarse de esa armadura para determinar la tonalidad en la que se
encuentra una obra pero se encontrard, en cada caso, con dos posibilidades. Esto
supondra una dificultad afiadida, pero hay algunas pautas que sin ser rigurosamente
infalibles, pueden ayudar, con bastante seguridad, a determinar con exactitud la

tonalidad.

La primera de ellas, es observar los compases primero y ultimo de la partitura.
En todo el periodo que va del barroco al siglo XX, los compositores hacen uso en estos
compases de la tonica, especialmente en el ultimo, de tal manera que si, por ejemplo,
tenemos un sostenido en la armadura y en ambos compases, o en el tltimo, aparece la
nota MI, debemos deducir que estamos en MI MENOR, y no en SOL MAYOR. Otra
pauta a observar para saber si estamos en la relativa menor es comprobar si el séptimo
grado se encuentra alterado, de manera que se situe a un semitono de la tonica, haciendo
funciones de sensible. En el caso de la tonalidad de MI MENOR, su séptimo grado es la
nota RE y ésta debe aparecer alterada con un sostenido. Observemos la siguiente

partitura en la tonalidad de MI MENOR:

- 146 -



Bourrée in E Minor

J. 8. Bach
|CO|TI'LEI'EO en nota M| Iaéptimo grado alterado| BWV0G6

_‘___,.-'-'"'"_—_______,.-F

ﬂ— [T, - } m—

| 1 I I 1 | —

S i e T ='

— R

[ sl

%
\
-

N
.

final en nota MI

Tlustracion 38. Johann Sebastian Bach: Bourrée en Mi menor BWYV 996
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Observemos ahora la siguiente partitura en Do menor:

id
|
il
| :
':Z" =
‘% -
I
™

/A
/

% e

l! TE'E&]

Hustracion 39. Frederic Chopin: Rondé para piano en Do menor, Op. 1. Movimiento Allegro

Veamos de nuevo la tabla de tonalidades con la indicacion del séptimo grado

alterado en las relativas menores:
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Tonalidades

Armadura

Modo mayor

Modo menor

0 sostenidos, 0 bemoles Do mayor La menor (Sol sostenido)

1 sostenido Sol mayor Mi menor (Re sostenido)

2 sostenidos Re mayor Si menor (La sostenido)

3 sostenidos La mayor Fa sostenido menor (Mi sostenido)

4 sostenidos Mi mayor Do sostenido menor (Si sostenido)

5 sostenidos Si Mayor Sol sostenido menor (Fa doble sostenido)

6 sostenidos

Fa sostenido mayor

Re sostenido menor (Do doble sostenido)

7 sostenidos

Do sostenido mayor

La sostenido menor (Sol doble sostenido)

1 bemol Fa mayor Re menor (Do sostenido)

2 bemoles Si bemol mayor Sol menor (Fa sostenido)

3 bemoles Mi bemol mayor Do menor (Si becuadro)

4 bemoles La bemol mayor Fa menor (Mi becuadro)

5 bemoles Re bemol mayor Si bemol menor (La becuadro)
6 bemoles Sol bemol mayor Mi bemol menor (Re becuadro)
7 bemoles Do bemol mayor La bemol menor (Sol becuadro)

Iustracion 40. Tonalidades con indicacion de séptimo grado alterado en las relativas menores

1.3.1.5.- Divisiones de compas

Del mismo modo que sucede en el discurso literario, en la musica encontramos
una organizacion temporal que da lugar a determinadas estructuras diferentes en funcion
de los pulsos y los acentos utilizados. Esta organizacion permite percibir, tanto el
discurso hablado como el discurso sonoro, como una forma preestablecida que persigue
un alejamiento de la mera sucesion de palabras o sonidos. Incluso en los movimientos
mas radicales de las vanguardias, que proponen la ruptura en mayor o menor medida
con la forma, es el recurso a la ausencia de organizacion el que permite dotar al discurso

de una apariencia desordenada o cadtica, sin que ello necesariamente implique la

ausencia de una estructura real.
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En musica, esa organizacion temporal se realiza mediante el compas, que es una
unidad métrica integrada, a su vez, por una o varias unidades de tiempo, ya sean sonidos

o silencios.

La determinacion de un compas viene dada por una fraccidon, en la que el
numerador marca el nimero de tiempos o pulsos, mientras el denominador indica la
unidad de tiempo. Si retomamos las Ilustraciones 27 y 28, podemos observar que cada

unidad de tiempo tiene una representacion numérica:

Redonda =1
Blanca =2
Negra =4
Corchea =38
Semicorchea =16
Fusa =32
Semifusa =64

Asi pues, si tenemos un compas de 2/4, donde el numerador es el 2 y el
denominador es el 4, que corresponde a la figura de negra, debemos interpretar que
estamos en un compas de dos tiempos o pulsos donde cada uno de ellos es una negra. Si
se trata de un compds de 6/8, interpretaremos que estamos ante un compas de seis

tiempos o pulsos donde cada uno de ellos es una corchea.

Hay cuatro tipologias de compases, las tres primeras subdivididas, a su vez, en

compas simple o de subdivision binaria y compas compuesto o de subdivision ternaria:

1. Binarios: compases en dos tiempos
e Simple: 2/4
e Compuesto: 6/8

2. Ternarios: compases en tres tiempos.
e Simple: 3/4
e Compuesto: 9/8

3. Cuaternarios: compases en cuatro tiempos
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Simple: 4/4

Compuesto: 12/8

4. TIrregulares: combinacion de compases

5/8 =3/8+2/8 6 2/8+3/8

Tiempos r

Simple

Tiempos
Compuesto

e i,

Fracciones r P

COMPAS

ternanrio

r

binario

S r

IJim-“lin' I"MFITD i
reer pereereer

Hustracion 41. Tipologias de compas

La fraccion indicadora del compés se coloca a la izquierda del pentagrama,

inmediatamente a continuacién de la clave, si no existe armadura de tonalidad, o

inmediatamente a continuacion de la armadura de tonalidad, si ésta existe.
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Tlustracion 42. Colocacion de la fraccion indicadora del compas

La separacion entre un compds y el siguiente se realiza colocando una barra

divisoria sencilla verticalmente en el pentagrama.
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Lineas divisorias o barras de compas

! !

| Compas |~ Compas ¥ Compas |

S

Ilustracion 43. Lineas divisorias

Cuando se quiere indicar algun tipo de cambio en la partitura, como secciones,
tonalidades, tiempos, etc... se hace uso de la doble barra. Para indicar el final de la
partitura, se utiliza una doble barra en la que la situada a la derecha es mas gruesa que la
situada a la izquierda. Una doble barra, donde la linea de la izquierda es mas gruesa que
la de la derecha y lleva a continuacion dos puntos situados en la tercera linea, indica que
comienza la repeticion de un fragmento de la partitura. La finalizacion de ese fragmento
de repeticion se indica con dos puntos situados en la tercera linea u seguidos de una

barra de trazo fino y otra de trazo grueso.

[ - (3 -
[ . - L]

Standard Double End Begin End Begin and
Repeat RepeatEnd Repeat

Ilustracién 44. Tipos de barras de compas

Una obra musical constara de un determinado nimero de compases, que pueden
contabilizarse globalmente, esto es, el numero total de compases de la obra, o bien
individualizados para cada movimiento o parte. Es un pardmetro que en el andlisis no
presenta mayores complejidades y si varias utilidades, entre ellas, la constatacion de si

la partitura que estamos analizando se encuentra completa o no.
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1.3.1.6.- Tempo

Con las indicaciones de tiempo se sefiala el ritmo o la velocidad de
interpretacion de una obra. Tales indicaciones pueden aparecer solas o acompafiadas de
la cifra numérica que indica la cantidad de pulsaciones por minuto. Si se encuentra la
siguiente expresion, ésta nos dird que debe tocarse a una velocidad de noventa negras

por minuto:

J=90

Las distintas expresiones de tiempo llevan convencionalmente aparejadas una
seric de pulsaciones por minuto, aunque puede variarse utilizando, bien nuevas
indicaciones, bien medidas especificas requeridas por los compositores. Por otra parte,
estas expresiones a menudo se basan en indicaciones muy subjetivas, tanto por parte del

autor como para el criterio del intérprete.

Las expresiones mads comunmente utilizadas, en las que el italiano es el idioma

por excelencia y tradicidon, aunque no el unico, son las siguientes:

e A capriccio: a gusto del intérprete

e A piacere: a gusto del intérprete

e A tempo: vuelta al tiempo original tras un pasaje en el que éste se ha visto
modificado

e Ad libitum: a gusto del intérprete

e Accelerando: aumentando progresivamente la velocidad

e Adagietto: un poco menos lento que el Adagio (70 a 80 ppm)

e Adagio: lento y majestuoso (66 a 76 ppm)

e Affrettando: aumentando progresivamente la velocidad de forma apresurada. Es
sinonimo de Stringendo y de Stretto

e Allegretto: un poco animado; en algunas piezas, sin embargo, se toca como
Allegro y en otras como Andante.

e Allegretto grazioso: mismo criterio anterior aunque aplicando un espiritu mas
vivaz

e Allegrissimo: mas rapido que el Allegro.

o Allegro moderato: un poco menos lento que el Allegro
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Allegro: animado y rapido. (110 a 168 ppm).

Andante: al paso, tranquilo, pero con animo (76 a 108 ppm)

Andante moderato: un poco mas rapido que el Andante.

Andantino: mas vivo que el Andante moderato

Assai: tanto, muy o suficiente.

Con moto: con movimiento

Grave: lento y solemne (unas 40 ppm).

Larghissimo: extremadamante lento (menos de 20 ppm)

Largo: muy lento (20 ppm).

Lento moderato: algo mas rapido que el Lento

Lento: lento (40 a 60 ppm).

Larghetto: mas o menos lento (60 a 66 ppm)

Lo stesso tempo: a la misma velocidad.

Moderato: moderado (80 a 108 ppm).

Moderato expresivo: se busca aplicar expresividad o sentimiento

Molto: mucho.

Morendo: ir apagando el sonido poco a poco ralentizando también el ritmo
Non troppo: no demasiado.

Poco a poco: poco a poco.

Presto: muy répido (168 a 200 ppm).

Quasi: casi.

Rallentando: ralentizacion progresiva de la velocidad. Sinénimo de Ritardando
y de Ritenuto

Ritardando: sinonimo de Rallentando y de Ritenuto

Ritenuto: sinonimo de Rallentando y de Ritardando

Rubato: aceleracion o deceleracion de un pasaje a gusto del intérprete
Sostenuto: sosteniendo y descuidando un poco el tiempo.

Stretto: sinonimo de Affrettando y Stringendo

Stringendo: véase Affrettando

Tempo di.... va acompaniado del nombre de algin tipo de composicion para
indicar que debe tocarse como es comun en ese género. Por ejemplo, "Tempo di
Valzer" indica que la velocidad debe coincidir con la usada en la mayoria de los
valses

Tempo giusto: a una velocidad consistente.
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e Tempo primo: vuelta al tiempo inicial de la partitura o de la seccion de la
partitura

e Tranquillo: tranquilo.

e Tranquillamente: con tranquilidad

e Vivace: vivaz.

e Vivo: répido y vivaz

e Vivacissimo: mas rapido que el Vivace.

e Vivacissimamente: mas rapido que el anterior

e Prestissimo: rapidisimo (mas de 200 ppm).

1.3.1.7.- Dinamica

Los matices de intensidad en la interpretacion de una obra musical se conocen
como dinamica. Al igual que en el caso anterior, la terminologia utilizada habitualmente
es la italiana, si bien es mas comun el uso de las abreviaturas que el de las palabras
completas. Las expresiones se colocan debajo de cada pentagrama y de la nota o
acordes sobre los que empieza a aplicarse el matiz, que se mantiene en la interpretacion
hasta que no se indica la aplicacion de un nuevo matiz. Los términos mas frecuentes

son:

Ppp (pianissimo piano) : sonido lo mas suave posible

Pp (pianissimo) : sonido muy suave

P (piano) : suave

Mp (mezzo piano) : medio suave

Mf  (mezzo forte) : medio fuerte

F (forte) : sonido fuerte

Ff (fortissimo) : sonido muy fuerte

Fff  (fortissimo forte : sonido lo mas fuerte posible

Rz  (Rinforzando) : Enfasis en un conjunto de notas o una frase corta
Sf o Sfz (sforzando o sforzato) : Indican un acento repentino, ya llegue, por

ejemplo, de un diminuendo a un forte, ya utilizando un acento que se prolonga
con la duracién de la nota, para luego cambiar a forte. Este tipo de dinamica so6lo

es posible en un instrumento sin extincién (como el violin)
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Hay partituras en las que se han utilizado matices de dinamica extremos, por

ejemplo, pppppp o ffff, pero son ejemplos mas bien aislados.

Por otra parte, hay términos que indican cambios progresivos en la intensidad del

sonido:

e cresc.: crescendo : creciendo, aumentando gradualmente la intensidad sonora

_-—

e dim.: diminuendo : disminuyendo gradualmente la intensidad sonora

——

e decresc.: decrescendo : decreciendo o disminuyendo.

Ademas de los citados, podemos encontrar otras expresiones que tienen que ver

con la dinamica;:

o al niente: ‘hasta la nada’, hasta intensidad cero.

e calando: ‘callando’, hasta intensidad cero.

e perdendo o perdéndosi: ‘perdiendo’ o ‘perdiéndose’

e in rilievo: ‘en relieve’ (indica que un determinado instrumento se toca un poco
mas fuerte que los demads a fin de resaltar en relacion con el conjunto.

e morendo: ‘muriendo’

e marcato: ‘marcado, enfatizado, acentuado’

e sotto voce: ‘en voz baja’, opuesto a marcato

e staccato: ‘separado’, picado.

1.3.1.8.- Caracter

Al margen de la terminologia utilizada al respecto de la dindmica, se afaden una
serie de términos que estan relacionados con el caracter que un autor quiere imprimir a
la interpretacion. Pese a ser semanticas universalmente comprensibles, no dejan de ser

particularmente subjetivas y la traduccion final nos termina dando antes el criterio
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personal del intérprete que el que hubiera podido tener el compositor cuando hizo uso

de ellas.

agitato: agitado, excitado.

e comodo: comodo.

e CON amore: con amor.

e con anima: con alma, con mucha carga sentimental
e con brio o vitamente: con brio, con vida.

e con dolore, doloroso o dolorosamente: con dolor.
e con grazia, giocoso o grazioso: con gracia.

e con passione, passionato, passionatamente, con fuoco: con pasion, con fuego.
e deciso: decidido, seguro.

e espressivo: expresivo, con sentimiento.

e lontano: lejano.

e marziale: marcial.

e mesto, lacrimoso o piangevole: triste, con tristeza.
e misterioso: misterioso.

e Molto o assai: mucho, muy.

e mosso: movido.

o piacévole: placentero.

e Poco: poco, escasamente.

e risoluto: resuelto.

e scherzando: jugueteando.

e semplice: simple.

e tranquillo: tranquilo, con paz.

e vigore: vigoroso.

1.3.2.- Otras informaciones relacionadas con la partitura y/o la obra
musical

1.3.2.1.- Titulo

Cuando se piensa en un concepto o etiqueta como el titulo, inmediatamente se
asocia a una obra concreta que ha sido denominada de una determinada forma por su

autor. Esto es asi en cualquier obra de cualquier naturaleza y, desde luego, lo es cuando
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estamos ante una obra musical. Pero no hay que perder de vista que la produccion
musical tiende a presentarse al publico, en particular cuando lo hacen en sus formatos
discografico o videografico, bajo envoltorios que asumen una titulacion propia
generalmente disefiada con un objetivo bien comercial, bien promocional, bien de
imagen. En funcién de ello, hay que tener en cuenta dos categorias de titulos: aquellos
ajenos a la obra musical y aquellos intrinsecos a ella e identificadores de la misma como

corpus unico y univoco.

1.3.2.1.1.- Titulo extrinseco

Hablamos de extrinseco o exdgeno cuando estamos ante titulos que pueden ser
dados por editores, compaifiias discograficas o cualquier otra persona o institucion
implicados en la difusiéon de la obra y que suelen responder a denominaciones, con
frecuencia globales o colectivas, vinculadas al marketing, publicidad o cualquier otro
interés comercial o de estrategia de publicacion. No estamos hablando de practicas
modernas, sino que es algo que viene haciéndose desde que hiciera su aparicion la
imprenta y, con ello, empezaran las ediciones de partituras de los compositores mas

punteros del momento.

Uno de los ejemplos mas claros en este sentido que nos ha dejado la historia y
mundialmente conocido, seria el de las famosisimas Cuatro Estaciones de Antonio
Vivaldi. Esta supuesta obra se interpreta continuamente por todos los escenarios del
mundo y se ha grabado y se graba profusamente por distintos intérpretes. Pero Vivaldi
jamas compuso una obra que se llamara Las 4 Estaciones. Las reglas internacionales de
catalogacion dicen que hay que respetar el titulo que originalmente dio el autor a la
obra. Es verdad que hacen la salvedad de que la obra fuera mas conocida de otra manera
y es por ello que se sigue catalogando esta obra por el nombre que es conocida, y no por
el que originalmente utilizé el autor. Pero no por ello podemos dejar de mencionar este
ejemplo que, por cierto, en los ultimos afos, ha planteado no pocos problemas y

debates.

Vivaldi compuso una obra que tituld Il cimento dell'armonia e dell'invenzione
(en espafiol "La lucha entre la armonia y la invencion") que es un conjunto de 12

conciertos individuales, escritos entre 1723 y 1725 y que publico en dos partes de 6
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conciertos cada una. En la primera de esas partes, Vivaldi otorgd a los seis conciertos
los siguientes subtitulos: Primavera, Verano, Otofio, Invierno, La tempestad del mar y

El placer.

Por razones de oportunidad o, si se quiere, de oportunismo, se empezaron a
interpretar juntos solo los cuatro primeros de esa primera parte, ignorando los otros dos,
asi como los seis conciertos de la segunda parte. Al llevar los cuatro primeros esos
subtitulos —y, por cierto, cabe decir que esos subtitulos no son casuales sino que
pertenecen a una simpatia del momento, el barroco, hacia la teoria de imitacion de la
naturaleza de la que hablaban Pitagoras, Platon y Aristoteles-, fue bastante inmediata la
tentacion de unir tales conciertos bajo el socorrido nombre de Las 4 Estaciones. Pero
hoy en dia, que tenemos corrientes interpretativas que tienden a respetar el espiritu de la
época, se interpretan estos doce conciertos perfectamente asociados a su titulo original,
con lo que hemos empezado a encontrarnos con, en buena medida, el sinsentido de que
estamos catalogando la misma obra o, mas acertado decir, parte de la misma obra, con
titulos diferentes. ;Qué hacer en estos casos? El criterio razonable, obligado incluso,
nos lleva a respetar, por un lado, ese titulo global o ajeno al autor que proponen los
productores o editores para la difusiéon comercial, y por otro, como no podria ser de otro
modo, a resefar el titulo en su denominacion original. Se impone asi la necesidad de

abrir dos campos destinados a consignar ambas circunstancias, cuando proceda.

1.3.2.1.2.- Titulo intrinseco

Desde los primeros testimonios musicales escritos que han llegado hasta
nosotros, podemos observar una pauta de comportamiento que se ha mantenido
practicamente inamovible a lo largo de los siglos: los autores han identificado sus obras
mediante sus respectivos titulos que, como avanzabamos lineas atrés, suelen ser parte de
la informacion contenida en la partitura manuscrita y siempre de la partitura impresa.
Naturalmente, se dan excepciones que, por norma general, se circunscriben a las
musicas del medioevo y a las del renacimiento, especialmente a las primeras, aunque
ningun periodo de la historia estd exento de ellas. No obstante, incluso en estos casos, es
mas frecuente tener dificultades para identificar a los autores que a las obras. Ello
podria invitar a presuponer una mayor facilidad a la hora de cumplimentar estos datos,

pero es una apariencia bastante relativa porque, si bien suelen existir los titulos, no
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siempre son minimamente completos ni, desde luego, se atienen a una minima

normalizacion.

Tanto es asi que, desde hace varias décadas, los titulos de las obras musicales
han supuesto una ruptura con la ortodoxia marcada en este sentido por las reglas de
catalogacion, que no tiene paralelismo con obras artisticas de otra naturaleza. Y se ha
establecido, hay que aclarar, una costumbre normalizadora que no so6lo ha resultado ser
efectiva sino también imprescindible. Veamos el siguiente ejemplo de una obra de

Mozart:

o 2y
T e gk =

Ilustracion 45. Partitura autografa del Cuarteto en Do mayor, K. 465, de Wolfgang Amadeus
Mozart

Si observamos la ilustracion, podemos comprobar que en la parte superior
central de la hoja, Mozart solo hizo la indicaciéon de Cuarteto VI. Esta forma de
actuacion es mucho mas comun de lo que se pudiera pensar, y es gracias, entre otras
cosas, a las numerosas referencias escritas que dejaron el propio compositor y otros

personajes contempordneos, que se ha podido identificar esta obra y situarla en su
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contexto especifico. Otro tanto podriamos decir de cientos y cientos de obras que nacen
en el barroco, e incluso anteriores, y que llegan, cuando menos, hasta la primera mitad
del siglo XX. Se ha hecho mencion a la costumbre porque los catdlogos que se han ido
publicando sobre la obra de los compositores que desarrollaron su actividad en este
largo periodo de tiempo, han utilizado, en primer lugar, la resefia de la tonalidad en el
titulo, como un elemento diferenciador entre unas y otras partituras. Y ha sido una
norma eficaz, como deciamos, porque ha suplido la parquedad de los compositores a la
hora de titular sus obras. Si un autor como Mozart escribid 23 cuartetos para cuerda,
bien nos podemos encontrar otras tantas partituras con el mero titulo de Cuarteto, sin
mas indicaciones. En el ejemplo que nos ocupa, Mozart afiadi6 una numeracion, la VI,
pero no era el sexto de los cuartetos que escribid, sino el décimonoveno. Bien es verdad
que fue el ultimo de los que dedicé a Haydn, pero también hizo un conjunto de seis
cuartetos conocidos como milaneses y el sexto de ellos podia igualmente aparecer como
Cuarteto VI. Si trasladamos este mismo ejemplo a las obras para 6rgano de Bach,
hallariamos paralelismos similares. Y asi con un sin fin de casos. En base a todo ello,
parece muy acertada esa costumbre de afiadir este tipo de elementos informativos como
es la tonalidad, aunque choque con esa ortodoxia documental que dicta el respeto

escrupuloso a los titulos dados por los autores.

Abundando en este mismo sentido clarificador, se afiade al titulo otro dato que
tiene que ver con la numeracion que ocupa la obra dentro del catidlogo del compositor,
precedida de las iniciales del catalogador, si es que existe. Continuando con Mozart, fue
Ludwig von Kdchel quien se ocup6 del catdlogo del compositor en 1862. Lo hizo bajo
un orden cronoldgico y, pese a las varias revisiones que ha tenido este catidlogo, sigue
utilizdndose como referencia principal, de modo que en los titulos de las obras
mozartianas encontraremos la indicacién K. seguida de la numeracion
correspondiente. Son muchos los compositores cuyas obras estan identificadas por las
iniciales de sus catalogadores, aunque también encontramos otros autores que, o bien
ellos mismos fueron asignando una numeracion a sus obras, o bien lo hicieron sus
editores. En estos casos, la expresion que encontraremos reflejada en el titulo es la de
Op., esto es, la abreviatura de la palabra latina Opus, que significa obra. Autores como

Beethoven, por ejemplo, se encuentran en este caso.

135 Abreviatura de Kochel. Puede aparecer también como KV., abreviatura de Kochel-Verzeichnis
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Algunas de las cuestiones problematicas al respecto de los catdlogos, es cuando
se da la coincidencia de la existencia de varios catalogos sobre un mismo compositor
realizados por diferentes catalogadores. Encontraremos entonces titulos que utilizan
indistintamente uno u otro catalogo. Siendo asi, hay obras que se han analizado como si
fueran distintas composiciones cuando, en realidad, se trata de la misma obra, a la que
en un caso se ha afiadido una catalogacion y, en otro, otra de las catalogaciones
posibles. Si tomamos un ejemplo de Vivaldi, podremos encontrar tres titulos distintos

- 136
para una misma obra ~:

Sonata en Do mayor, Op. 6/3
Sonata en Do mayor, F. XIII/34
Sonata en Do mayor, R. 1

Hasta hace no demasiados afios, no se habia procedido a realizar un estudio que
pusiera en paralelo las distintas catalogaciones de un mismo autor. Hoy existen para
algunos compositores, en particular para los mas conocidos y programados, y hay que
poner de manifiesto que se trata de una herramienta de primera necesidad para una
rigurosa asignacion de titulos. En estos casos, el procedimiento mas razonable sera
indicar en el mismo titulo todas las numeraciones de catdlogo que pudieran existir. Asi,

la citada obra de Vivaldi podria quedar como sigue:

Sonata en Do mayor, Op. 6/3 — F. XIII/34 — R.1

Otra casuistica que encontramos, también relacionada con los catdlogos, es el
hecho de que algunos compositores ven agrupadas algunas de sus obras bajo el mismo
nimero de opus. Cuando eso es asi, los distintos titulos de la coleccion llevaran una
numeracion paralela que apunta el nimero que ocupa la obra dentro de ese opus, pero
que no coincide con el nimero que puede tener esa misma obra dentro del conjunto del

catalogo. Supongamos una obra que llevara el siguiente titulo:

Sonata en La mayor, Op.4/10

3¢ La abreviatura F. corresponde a Antonio Fanna, que publicé el catilogo de las obras de Vivaldi en
1986. La Abraviatura R., o RV, corresponde a Peter Ryom, cuyo catalogo habia sido publicado en 1973.
Todavia podemos afadir otra catalogacion realizada por Marc Pincherle.

- 162 -



Entendemos aqui, que esta sonata ocupa el nimero 10 dentro del conjunto de
obras que conforman el opus 4 y ésta es la manera correcta de titular los casos
semejantes. Hay que llamar la atencion sobre este hecho, porque se encuentran no pocas

titulaciones planteadas desde un criterio equivocado, por ejemplo:

Sonata N° 10 en La mayor, Op. 4

Expresado asi, dariamos a entender que la obra ocupa el décimo lugar en el
conjunto del catdlogo, pero no el décimo lugar en el conjunto del opus. Es mas,
muchisimos compositores del barroco y el clasicismo crearon obras, como veiamos en
el ejemplo de Mozart, cuyo titulo estaba relacionado con la forma musical. Puede muy
bien darse la circunstancia de que esa misma sonata ocupara el décimo numero en la
catalogacion general, a la par que el décimo en el opus 4. En tal caso, el titulo quedaria

como sigue:

Sonata N° 10 en La mayor, Op. 4/10

A modo de conclusion, la consignacion de titulos de obras musicales, cuando
éstos por sus caracteristicas no son univocos, mantienen la pauta mostrada en el

siguiente enunciado y en este orden:

Titulo + ntimero de orden en el catalogo general (si procede) + tonalidad +

codigo del catalogo + numero de orden dentro de este ultimo codigo (si procede)

1.3.2.2.- Subtitulo

Un nuevo elemento relacionado con el titulo es la existencia de subtitulos. Los
subtitulos pueden presentarse bajo dos circunstancias: una, que haya sido dado por el
autor; la otra, que haya tenido una asignacién ajena al autor. Y una vez mas debemos
aludir a la costumbre en estos ultimos casos, en los que los subtitulos nacen en un
momento concreto de la vida de la obra porque se ha dado relieve a una connotacion
particular de la misma. Ha podido ser una iniciativa de los editores, de los cronistas de
la época o posteriores, e incluso de amigos o allegados del compositor. La cuestion es

que estas obras han llegado hasta nosotros con ese subtitulo afiadido, al punto que hay
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no pocas obras que se conocen mas por ese subtitulo que por su titulo real. Sea como
fuere, la pauta a seguir debe ser la indicacion de tales subtitulos, hayan sido o no
iniciativa del autor. En base a ello, el titulo completo de la obra mozartiana de la Figura

seria:

Cuarteto N° 19 en Do mayor, K. 465 ‘de las disonancias’

Un ultimo apunte de lo referente a los titulos es que los compositores a partir del
segundo cuarto del siglo XX cambian sustancialmente esa tradicion que venia
arrastrandose en particular desde el barroco, y giran hacia un concepto mas trabajado y,
a la vez, mas libre. La tendencia se inicia ya con el romanticismo pero se hace mucho
mas acusada unas décadas después. En ella se libera la rigidez del titulo asociado a la
forma musical y entra en juego la imaginacion. El titulo se convierte asi, con bastante
frecuencia, en un reflejo de la fuente inspiradora de la obra. La catalogacion de la obra
se beneficia también de ello en la medida en que desaparecen muchas de las dificultades

expuestas lineas atrés.

1.3.2.3.- Autor

Junto al titulo, el siguiente campo en interés que hay que mencionar es el
correspondiente a la autoria, también con frecuencia presente en el cuerpo de la partitura
manuscrita y siempre en la impresa. La normalizacién de este campo no suele presentar
mayores problemas que el derivado de las grafias, en concreto cuando transcribimos
nombres que proceden de paises como Rusia, China o Japon, por citar algunos casos.
Con todo, no es un problema menor porque a dia de hoy circulan catdlogos y bases de
datos donde aparecen todas las modalidades que se han ido sucediendo a lo largo del
tiempo. Baste citar el ejemplo de un compositor como Tchaikovsky, que todavia se
presenta de varias formas: Tchaikowsky, Tchaikovsky o Chaikovsky, todas ellas
aceptadas, aunque la primera ha caido ya en desuso. Como en cualquier léxico
documental, deben contemplarse todas las formas de transcripcion que cada nombre

haya tenido o pueda tener, dejando una sola de ellas autorizada.

Estamos hablando, obviamente, del supuesto de que se conozca la autoria,

porque de un porcentaje considerable de la musica que nos ha llegado de la Edad Media
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e incluso del Renacimiento, se desconoce el autor, en cuyo caso, la norma es consignar
el término Andnimo. No hay que dejar de apuntar aqui que las numerosas
investigaciones musicologicas que se vienen haciendo de estos periodos de la musica y
que obedecen al interés por la interpretacion historicista, han podido determinar la
autoria de algunas de estas piezas, lo que no quiere decir que tales descubrimientos
hayan sido inmediatamente reflejados en los catdlogos o corregidos en las bases de
datos. Es mas, no es que no haya sido inmediato, sino que con frecuencia, ni siquiera ha
sucedido. Volvemos de nuevo a la estanqueidad de los trabajos que se realizan en el
ambito musical entre los investigadores y los documentalistas, bibliotecarios o

archiveros, una circunstancia que, sin duda, entorpece la actualizacion de los datos.

Otra consideracion a tener en cuenta es que no todas las partituras que contiene
el archivo de un compositor son necesariamente de su autoria, sino que pueden ser obras
de otros autores que han sido dedicadas al compositor o que éste ha utilizado para su
estudio o, simplemente, porque se las ha proporcionado algun companero de profesion.
Es evidente que el problema en los ltimos casos se presenta cuando la autoria estd sin
resefiar, en cuyo caso habra que recurrir a fuentes externas si ello es posible y, en tltima
instancia, establecer un andlisis pormenorizado del lenguaje compositivo y del estilo,

unica via que permitira si quiera avanzar una hipotesis.

Todo ello por lo que afecta a las obras puramente instrumentales. Las obras que
utilizan textos en cualquiera de sus formas posibles, deberan llevar también la mencioén
del autor o de los autores de los mismos, observando igualmente las reglas aplicadas a
los autores de la musica. Los problemas en torno a las grafias son comunes tanto a los

autores de la musica como a los de los textos.

Todavia dentro del campo de la autoria, hay que contemplar la presencia, cuando
proceda, de colaboradores, arreglistas, orquestadores o versionadores de la obra
original. Tienen su parte correspondiente de autoria y, en consecuencia, les seran

también de aplicacion las mismas reglas.
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Finalmente, un detalle que ha sido costumbre en relacion con los autores de

7 es la de especificar las respectivas fechas de nacimiento y muerte. Es un

musica'’
detalle importante que contribuye a situar al autor y a sus obras en un marco temporal

historico concreto.

1.3.2.4.- Movimientos

Durante un largo periodo de la historia de la musica y todavia presente hoy, la
obra musical ha sido escrita en partes, secciones o movimientos, siguiendo las
directrices marcadas por la forma musical, asi como por las que relacionan el discurso
musical con el narrativo, conformando con ello un paralelismo con la conocida férmula
literaria de exposicion — nudo - desenlace. Tenemos en ello otro elemento mas en
cuanto a la descripcion de la partitura se refiere, porque no son divisiones en absoluto
aleatorias, sino que obedecen a un planteamiento que hace avanzar al discurso sonoro
por unos caminos de profunda cohesion interna. Es por ello imprescindible resefiar esos
movimientos, que unas veces haran uso de la denominacion correspondiente a los

138

tiempos ~, otras incluirdn también sus respectivas tonalidades, y otras responderan a

una denominacién mas libre. Nuestro cuarteto mozartiano de ejemplo consta de los

siguientes movimientos:

Adagio-Allegro
Andante cantabile
Menuetto-Allegro
Allegro molto

i

En algunos periodos de esa historia musical la denominacion de los tiempos se

ha realizado en italiano, aunque no en exclusividad, pudiendo aparecer asimismo en los

7 Lo es en lo que a musica culta se refiere, que no a la musica ligera, donde no tiene lugar esta practica.
De hecho, una de las grandes dificultades en los catalogos de obras de musica ligera es el conocimiento
de los autores. Las practicas comerciales de esta tipologia de musica y sus respectivos géneros esta tan
orientada hacia los intérpretes que los autores suelen ser absolutamente desconocidos para el publico. El
tema KING CREOLE, por citar un ejemplo, esta universalmente asociado al nombre de Elvis Presley. Si
preguntaramos cuales son sus autores, probablemente nadie sabria citar sus nombres. Pero la cancion
tiene autores: Jerome ‘Jerry’ Lieber, responsable de la letra, y Mike Stoller, responsable de la musica. Ha
sido siempre un verdadero quebradero de cabeza la cumplimentacion del campo autor en la musica ligera.
Soélo el intento de resolverlo daria lugar a no pocas investigaciones que mereceria la pena abordar. En
todo caso, no son objeto de esta tesis.

3% Las expresiones de tiempo (tempo, en su acepcion italiana en singular utilizada habitualmente; tempi,
en el plural), indican la velocidad a la que debe desarrollarse la interpretacion
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idiomas originales de los compositores. No obstante, el italiano es, por excelencia, el
idioma utilizado en las expresiones musicales mas comunes. Un sencillo Iéxico que
recogiera dichas expresiones seria una herramienta de gran utilidad para la descripcion
de las partituras. Los cuatro movimientos del cuarteto anterior estan citados en italiano.
Notese, ademas, que los movimientos primero y tercero se desarrollan en dos tiempos

diferentes.

Frente a la sencillez de este ejemplo, una obra como la suite sinfonica
Sheherazade, Op. 35, de Nikolai Rimsky-Korsakov utiliza las siguientes

denominaciones, que alternan la titulacion libre con la indicacion de los tiempos:

1. El Mar y el barco de Simbad. Largo e maestoso-Allegro non troppo

2. La historia del principe Kalendar. Lento-Andantino-Allegro Molto-Con moto

3. Eljoven principe y la joven princesa. Andantino quasi allegretto-Pochissimo piu
mosso-Come prima-Pochissimo pitl animato

4. Festival en Bagdad. El Mar. El barco encalla contra un acantilado superado por
el Jinete de Bronce. Allegro Molto-Vivo-Allegro non troppo maestoso

1.3.2.5.- Plantilla

Otro capitulo de fundamental importancia en la descripcidon de una partitura es el
que se conoce como plantilla. La Real Academia de la Lengua ofrece varias
definiciones para el término plantilla, entre ellas, Relacion ordenada por categorias de
las dependencias y empleados de una oficina, de un servicio publico o privado, etc. o,
aplicada en el ambito deportivo, Conjunto de jugadores que componen un equipo. Pese
a ser una palabra muy estrechamente vinculada a la terminologia musical, no
encontramos en el Diccionario de la Real Academia de la Lengua una definicién de
aplicaciéon especifica para la musica pero, recogiendo esa ultima propuesta de tintes
deportivos y manteniendo con ella un paralelismo, podemos aportar como reflejo fiel de
la realidad la siguiente definicion: conjunto de instrumentos que intervienen en una

obra musical.

Teniendo en consideracién que una obra musical puede estar pensada para un

unico instrumento o para conjuntos que llegan a superar incluso los dos centenares de

-167 -



miembros, las modalidades de plantillas resultan ser bastante numerosas. Sin que
encontremos una Unica norma para su descripcion —y aqui seria tal vez mas apropiado
hablar nuevamente del concepto de costumbre antes que del de norma- la musica
presenta un comportamiento terminologico bastante sistematizado, lo que posibilita el
manejo de un lenguaje global. Sin embargo, una cuestion es contar con un lenguaje de
comunicacion que sirve practicamente en cualquier lugar del mundo, y otra cuestion
bien distinta es que la norma o la costumbre descriptiva sea univoca. Desde luego
observamos aqui que la perspectiva musicologica ha primado a lo largo de la historia
sobre la perspectiva documental. Han intervenido en ello varios factores. De un lado,
desde que el siglo XIX trajera consigo la implantacion en la sociedad occidental de los
estudios sobre historia de la musica, los investigadores se han mostrado profundamente
respetuosos con la costumbre en cuestion de terminologia, al mismo tiempo que cada
uno de ellos ha aportado conclusiones individuales en materia de clasificaciones o
catalogaciones, siempre bajo el punto de vista del interés musical. De otro lado, y
siendo la documentacion una disciplina relativamente joven, pocos son los
documentalistas que han abordado una clasificacién o catalogacion bajo el punto de
vista estrictamente documental. Han tenido en contra, por otra parte y siempre salvando
las excepciones, la falta de preparacion en materia musical, un escollo en absoluto
menor cuando se quieren poner encima de la mesa soluciones validas y comprensibles
como herramientas de trabajo a nivel global, con independencia de la preparacion o la

falta de ella de los potenciales usuarios de tales herramientas.

La forma de expresar la plantilla de una obra ha sido distinta en funcion de
varios parametros. En primer lugar, un pardmetro como es el nimero de instrumentos,
interviene en una cuestion tan aparentemente irrelevante como es citarlos en su grafia
completa o abreviada. Como regla general, la costumbre es utilizar la grafia completa en
aquellas partituras que incluyen desde el instrumento a solo hasta el trio, mientras que
las partituras que van del cuarteto hasta las formaciones mas amplias, ya sean vocales o

instrumentales e incluso una conjuncion de ambas, suelen utilizar la grafia abreviada.

En segundo lugar, determinadas formas musicales han tendido a obviar la
mencion de la plantilla, porque en su propia naturaleza se dan por sobreentendidos los
instrumentos que entran en juego. Asi, por ejemplo, si estamos ante un cuarteto de

cuerda, debemos entender que contamos con dos violines, una viola y un violonchelo.
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Si estuviéramos ante un quinteto de viento, contariamos con una flauta, un oboe, un
clarinete, una trompa y un fagot. Si hablamos del sexteto de cuerda, son dos violines,
dos violas y dos violonchelos. Cualquier persona con una formaciéon musical minima
conoce estos extremos, por ello ningin musicélogo se preocuparia de especificar la
plantilla en tales casos a menos que fueran distintas de lo habitual, por ejemplo, que el
cuarteto de cuerda fuera para dos violines y dos violonchelos. Tomemos de nuevo el
ejemplo de Mozart, donde el titulo s6lo dice ‘Cuarteto en Do Mayor’. Al no haber
ninguna otra indicacion, siempre entenderemos que se trata de un cuarteto de cuerda con

su plantilla tradicional.

En tercer lugar, y hablando ahora de la formacion orquestal, numerosos
catalogos se limitan a citar en la plantilla términos como orquesta sinfonica, orquesta de
camara u orquesta de cuerda, porque estas plantillas, y vuelve a intervenir aqui el
sobreentendido, han sido méas o menos estables durante un largo periodo de la historia
de la musica. Pero ya a partir de la segunda mitad del siglo XIX y hasta nuestros dias,
los instrumentos que estan presentes en las orquestas sinfonica, de cdmara o de cuerda
pueden disponerse de forma que difiere de etapas anteriores, de manera que se ha hecho

norma casi obligada la especificacion de los instrumentos.

También aqui hay que distinguir tendencias, concretamente dos, que afectan a la
expresion de los instrumentos de viento, manteniendo la mencion del resto de los

instrumentos igual.

La primera de las tendencias, que sigue vigente hoy, es crear dos grupos de
abreviaturas, de cuatro nimeros cada uno, para designar los instrumentos de viento
madera y de viento metal, respectivamente (0.0.0.0.-0.0.0.0.), con las especificaciones
para flautin (ftin), requinto (rqto), clarinete bajo (clar.b), corno inglés (ci) y contrafagot
(cfgt). A ello siguen timbales (tim), percusion (perc), celesta (cel), arpa (arp), piano (p)
y cuerda (cu), integrada esta ultima por violines primeros y segundos, violas,

violoncellos y contrabajos, salvo especificacion en contra.

La segunda, que se estd imponiendo en los ultimos tiempos, es crear dos grupos

de abreviaturas para los instrumentos de viento madera y un tercer grupo para el viento
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metal. Veamos una obra para orquesta sinfonica como el Fandango de Claudio Prieto.

La resena de la plantilla, tomando el segundo modelo, seria como sigue:

1.2.2.ci-rqto.2.1.2.1-4.4.3.0-tim-3perc-cel-arp-cu

La traduccion a instrumentos seria: 1 flautin, 2 flautas, 2 oboes, corno inglés,
requinto, 2 clarinetes, 1 clarinete bajo, 2 fagotes, 1 contrafagot, 4 trompas, cuatro
trompetas, 3 trombones, 0 tubas, timbales, 3 percusionistas, celesta, arpa y cuerda. La
cuerda puede variar y no suele especificarse, pero una orquesta sinfonica tendra,
genéricamente hablando, al menos 8 violines primeros, 8 violines segundos, 8 violas, 8

violonchelos y 4 contrabajos.

La relacion de instrumentos que podemos encontrar es realmente prolija, aunque
si solo tuviéramos en cuenta los instrumentos tradicionalmente utilizados en la musica
occidental, la lista se reduciria considerablemente. No obstante, hay que tomar en
consideracion que a partir de mediados del siglo diecinueve y siguiendo las tendencias
romanticas y nacionalistas, la presencia de instrumentos propios de la musica popular y
la de aquellos usuales en las musicas cultas de las culturas orientales se ha
incrementado, no diremos que hasta limites muy llamativos pero si lo suficiente como

para que se deban abordar en cualquier modelo de catalogacion.

En base a ello, es conveniente elaborar un listado de instrumentos con sus
correspondientes abreviaturas. Para establecer una pauta normalizada al respecto de las
abreviaturas, la propuesta es utilizar un conjunto de tres letras que identifique con
claridad cada instrumento. En general, se hara uso de las tres primeras letras del nombre
del instrumento, salvo en aquellos casos en los que la terminologia musical esta lo
suficientemente arraigada como para que el cambio sirviera mas para confundir que
para aclarar, y también en aquellos otros casos en los que se hace necesaria otra formula
nuevamente para evitar la confusion, por ejemplo, en algunos instrumentos cuyas tres
primeras letras de su nombre son exactamente iguales (violin, viola, violonchelo, etc.).
Asi mismo, se respetara la abreviatura comunmente aceptada para el piano, que solo
hace uso de la primera letra. Finalmente, cuando el nombre del instrumento sea

compuesto (p.ej. clarinete bajo), se presentara bajo la norma general de las tres primeras
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letras de cada una de las palabras, con las excepciones ya mencionadas o aquellas otras

que sea necesario contemplar.

Reflexion aparte merece el caso de los llamados instrumentos transpositores o
transportadores que, salvo algunas excepciones, pertenecen a la familia de los vientos,
ya sean de metal o de madera. Los instrumentos transpositores se caracterizan porque
estan afinados en diversas tonalidades, mientras que los instrumentos no transpositores
estan todos afinados en la tonalidad de Do mayor. En virtud de ello, la nota escrita en el
pentagrama no coincide con la nota emitida por el instrumento, que estara en funcion de
la tonalidad de afinacion. Asi, por ejemplo, cuando un clarinete en si bemol ejecuta un

do escrito en el pentagrama, no sonara la nota DO, sino la nota ST BEMOL.

El diccionario de la Real Academia de la Lengua ofrece varias definiciones del
verbo transponer, como Poner a alguien o algo més alla, en lugar diferente del que
ocupaba, Trasplantar (trasladar plantas), o Dicho de una persona o de una cosa:
Ocultarse a la vista de otra, doblando una esquina, un cerro o algo similar, ninguna de
ellas aplicable a la musica. Ello tiene su explicacion porque el uso del verbo transponer
viene impuesto desde el ingles, que no desde el castellano, en el que ha sido mas comtn
el uso del verbo Transportar. Y aqui el diccionario de la lengua si ofrece una definicion
propia, que se ajusta plenamente al concepto: Trasladar una composicion de un tono a

otro.

Sin entrar a profundizar ahora en las razones de estas practicas, si podemos
seflalar que se trata de razones de cardcter técnico que facilitan la labor de los
instrumentistas cuando tienen que cambiar de uno a otro instrumento dentro de la
familia que corresponda a su especialidad. Por ejemplo, un clarinetista tocara varios
instrumentos de la familia de los clarinetes, que pueden estar afinados en tonalidades
distintas unos de otros. Estas familias se han construido para que cubran desde los tonos
mas graves a los mas agudos, puesto que un Unico instrumento de estas caracteristicas
no podria abarcar todo el espectro sonoro. Siguiendo con el ejemplo del clarinete,
encontramos las siguientes variantes, a falta de alguna cuya presencia ha sido

absolutamente esporadica o testimonial:

¢ C(larinete sopranino en mi bemol o Requinto
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e C(larinete sopranino en la bemol o piccolo

e C(larinete soprano en do (no es instrumento transpositor)
e C(Clarinete soprano en si bemol

e C(Clarinete soprano en la

e C(Clarinete alto o contralto en mi bemol

e C(larinete bajo en si bemol

e C(larinete contrabajo en si bemol

e C(larinete di bassetto en la

e Corno di bassetto en fa

e C(Clarinete contrabajo en si bemol

De todos ellos, los habitualmente utilizados son el Clarinete en si bemol, que se
nombra sélo con el término Clarinete, y el Clarinete bajo. No obstante y, puesto que
necesariamente han de figurar en la determinacion de la plantilla cualquiera de los que
intervengan en la interpretacion, ha de buscarse también una formula de abreviaturas
capaz de distinguir unos de otros. Asi, el posible listado de instrumentos con sus

correspondientes abreviaturas, podria quedar como sigue:

Acordedn (aco)
Almirez (alm)
Antara (ant)
Archilaud (arch)
Armonica (arm)
Armonio (armo)
Arpa (arp)
Arpas de Ur (arp ur)
Arrabel (arra)
Aulos (aul)
Bajo (baj)
Bajon (bjn)
Balalaika (bal)
Bandonedon (ban)
Bandura (bdra)"*’
Bandurria (bdurria)
Banjo (banjo)
Bansuri (bansuri)

13 Instrumento ucraniano de cuerda pulsada que no debe confundirse con la Bandurria
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Bateria (bat)
Birimbao (bir)
Bombarda (brda)
Bombardino (bomb)'*°
Bombardino baritono (bomb bar)
Bombo (bbo)
Bongo (bon)
Botella de anis (bot anis)
Buzuki (buz)

Caja (caj)

Caja china (caj chi)
Caja de ritmos (caj rit)
Caja de rumba (caj rum)
Cajon (cajon)
Campanas (camp)
Carnyx (carnyx)
Carraca (crca)
Carrillon (crl)
Castanuelas (cas)
Celesta (cel)
Cencerro (cen)
Chelys (chelys)
Chirimia (chir)
Cimbalo (cim)
Cistro (cis)

Citara (cit)
Clarinete (clar)'!
Clarinete alto (clar alt)
Clarinete bajo (clar b)'#?
Clarinete contrabajo (clar con)'®
Clarinete di bassetto (clar bass)
Clarinete piccolo (clar pic)'*
Clarinete soprano en do (clar sop do)
Clarinete soprano en la (clar sop la)
Claron (clrn)
Clave/clavecin/clavicémbalo (clv)
Clavicordio (clvdio)
Conga (conga)
Contrabajo (cbj)
Contrafagot (cfg)

0 También llamado Eufonio

4! Cuando se menciona el término Clarinete, nos estamos refiriendo al Clarinete soprano en Si Bemol
142 Es el Clarinete bajo en si bemol

143 Es el Clarinete contrabajo en Si bemol

144 También denominado Clarinete sopranino en la bemol
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Cornamusa
Corneta
Cornetto
Corno inglés
Cromorno
Crotalos
Cuerda
Darbuka
Duduk
Dulzaina
Espineta
Fagot
Fagotino
Figle
Fiscorno
Flauta
Flauta de pan
Flauta dulce
Flauta en sol
Flautin
Gaita
Gamelan
Glockenspiel
Gong

Giiiro
Guitarra
Heckelfon
Hichiriki
Kaval
Khaen
Khartal
Kinnor
Kobza
Latigo

Laud

Lira

Lira bizantina
Lusheng
Maanina
Magadis

145 Instrumento de viento-metal

16 Denominado también Fliscorno

7 Se trata de la flauta travesera

¥ También denominado Piccolo u Ottavino

149 Conocido también simplemente como Heckel

(cmusa)
(cor)
(crto)
(ci)
(crno)
(crot)
(cu)
(dar)
(dud)
(dul)
(esp)
(fgt)
(fgtno)
(fig.)'"¥
(fis)!46
(fta)' ¥
(fta pan)
(fta dul)
(fta sol)
(ftin)'*®
(gai)
(gam)
(glo)
(gon)
(giii)
(guit)
(heck)'*
(hich)
(kaval)
(khaen)
(khartal)
(kinnor)
(kobza)
(1at)
(laud)
(lir)

(lir biz)
(lusheng)
(maanina)
(magadis)

-174 -



Mandolina (man)
Mandora (mdra)"*
Maraca (mar)
Marimba (mrba)
Matraca (matr)
Melodica (mel)
Oboe (ob)
Oboe baritono (ob bar)
Oboe contrabajo (ob cby)
Oboe d’amore (ob amore)
Oboe de caza (ob caza)
Oboe piccolo (ob pic)
Ocarina (oca)
Ondas martenot (ond mar)
Optigan (opt)
Organo (6rg)
Organo portatil (6rg por)
Organo positivo (6rg pos)
Orpharion (orph)
Palmas flamencas (palm)
Palo de lluvia (pal lluv)
Pandereta (pan)
Pandero (pnro)
Peine (pei)
Percusion (perc)
Piano (p)
Platillos (pllos)
Platos (pla)
Quena (que)
Rabel (rab)
Requinto (rqto)""!
Sacabuche (sac)
Salpnix (salpnix)
Salterio (salt)
Sarrusofon (sar)"*?
Saxofon/Sax (sax)
Saxofon bajo (sax baj)
Saxof6n baritono (sax bar)
Saxo sopranino (sax spnino)
Saxofén soprano (sax sop)

%" Tipo de guitarra morisca de la familia del laad

3! También denominado Clarinete sopranino en mi bemol, aunque el nombre que se utiliza es el de
requinto

132 Instrumento utilizado fundamentalmente en las bandas de musica militares, aunque hoy olvidado
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Saxofon tenor

(sax ten)

Shekere (shek)
Sheng (sheng)
Sicu (sicu)
Sipsi (sip)
Siringa (sir)

Sistro (sis)

Sitar (sit)

Taille (taille)
Tabla (tab)
Tam-tam (tam-tam)
Tambor (tamb)
Tarka (tar)
Tarogato (trg)
Theremin (ther)
Timbales (tim)

Tin whistle (tin)
Tiorba (tior)
Toque de piedras (toq piedras)
Triangulo (tri)
Trigonon (trinon)
Trombon (tbn)">?
Trombon alto (tbn alt)
Trombon bajo (tbn baj)
Tromboén Buccin (tbn buc)
Trombon contrabajo (tbn cbyj)
Trompa (tpa)
Trompa Alto (tpa alt)
Trompa natural (tpa nat)"**
Trompeta (tpta)
Trompeta baja (tpta baj)
Trompeta de llaves (tpta llav)
Trompeta de varas (tpta var)'>
Trompeta marina (tpta mar)
Trompeta piccolo (tpta pic)
Trompeta pocket (tpta pock)
Tuba (tub)

Tuba Wagner (tub wag)
Tympanon (tym)
Vihuela espafiola (vihu)
Viola (vla)

133 Se refiere al Trombén tenor
'3 Trompa de caza o cuerno de caza, antecedente de la trompa moderna
135 Se conoce también como trombon soprano, trompeta slide o trompeta bastarda
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Viola d’amore

(vla amore)

Viola da braccio (vla brac)
Viola da gamba (vla gamba)
Violin (vl)
Violonchelo (ve)
Virginal (virg)
Xilofono (x1l)

Yu (yu)
Zambomba (zamb)
Zanfona (zanf)"*
Zampofia (zpiia)"’
Zumbador (zum)
Zurna (zurna)

1.3.2.6.- Lugar

Cuando consignamos la terminologia referente al lugar que puede aparecer tanto
en las partituras manuscritas como en las impresas, estamos aludiendo al lugar de
composicion de la obra. Como ya se ha mencionado aqui, a menudo los autores dejan
reflejado el lugar en el que concluyeron la obra, en la Gltima pagina de la partitura. Ese
lugar puede ser desde una poblacion, ciudad o pais, incluso hasta sitios mucho mas
concretos, como un hotel o un café, sin olvidar otras denominaciones como ‘en la
montafia cantabra’, por traer un caso. En la medida en que tales términos sitan al
compositor y a su obra en una ubicacion concreta y en un momento concreto, no solo
son utiles desde un punto de vista histérico, como mero apunte, sino que pueden
constituirse en datos muy relevantes para el conocimiento de los viajes o de las
estancias que un personaje pudiera haber realizado a lo largo de su vida. No perdamos
de vista que hemos podido ir localizando a autores e intérpretes de relevancia en

distintos momentos de su existencia, gracias a estos apuntes en las partituras.

Otros lugares que pueden hacerse presentes en la propia partitura, son los que
tienen que ver con el estreno de la obra musical. Desde luego, son menos comunes que
los anteriores, pero existen. Por otro lado, si estudiamos las partituras de copista o

particellas, a menudo descartadas por los estudiosos por considerarlas de menor

3¢ Instrumento popular de cuerda conocido por muchos otros nombres: zanfoiia, viola de roda, zarrabete,
gaita de pobre, rabel de manubrio o vigiiela
"7 Instrumento de viento de origen andino
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trascendencia que la autdgrafa, entrariamos en todo un mundo de informacion realmente
curioso. En la medida en que estas copias son las utilizadas por los intérpretes,
contienen a menudo toda suerte de anotaciones, desde las estrictamente profesionales,
hasta las mas variopintas, 1éase dibujos, reflexiones o comentarios. Tanto lugares como
fechas pueden aparecer en las mismas, y eso ha permitido en no pocas ocasiones hacer
un seguimiento de aquellos lugares y momentos en los que la obra en cuestion ha sido

interpretada.

Al hilo de ello, es muy interesante conocer las sucesivas audiciones que se han
producido en torno a una obra, porque permite valorar su propio impacto a lo largo del
tiempo. Estos datos han quedado normalmente fuera de los catdlogos, tomando en
consideracion exclusivamente el estreno. Se desperdicia con ello una informacién que
no solo afecta al autor y a la propia obra, sino que afecta también a los intérpretes,
cerrando el acceso al posible cotejo entre los archivos de unos y otros. Aunque nuestro
campo de actuacion no haya sido el de la interpretacion sino el de la creacion, sabemos
de las dificultades que estas omisiones han tenido para quienes se dedican a la
investigacion sobre estos profesionales de la musica que, no lo olvidemos, son

imprescindibles para que la obra musical pueda cobrar vida.

1.3.2.7.- Fechas

Algo similar a lo mencionado para los lugares puede aplicarse a las fechas. La
fecha de composicion es razonablemente habitual y, cuando aparece, hay que entenderla
como fecha de conclusion de la escritura, siendo la fecha de inicio un dato mucho
menos comun que se debe buscar antes en la correspondencia, por ejemplo, que en la
propia partitura. Con todo, saber cuando se termina una obra es ya un dato mas que

suficiente para poder situarla en el tiempo con toda fiabilidad.

La siguiente fecha de importancia que se busca en la vida de una obra es la del
estreno o primera audicioén de la misma, se haya producido en el &mbito publico o en el
privado. Las audiciones privadas han sido carta de costumbre en muchos momentos de
la historia. Hasta el siglo XIX, en tanto que los artistas estaban al servicio de sus
mecenas o protectores, entraba en la ldgica del momento el que éstos ultimos tuvieran la

primicia de la escucha ante unos pocos escogidos y con anterioridad a que se expusieran
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a los oidos de un publico mas amplio en el transcurso de cualquier evento o ceremonia.
En ello ha habido disparidad de criterio entre los estudiosos, unos defendiendo la
audicion publica como la tnica valida para calificarla de estreno y otros estimando que
el estreno se produce cuando se presenta la obra por primera vez, ya sea en la intimidad
de un saloén o en una sala de conciertos. Por ello se entiende que haya informacion al
respecto en la que se superpongan distintas fechas, poniendo como principal la audicion

publica pero haciendo mencion, al mismo tiempo, de las presentaciones privadas.

Mas alla de seguir una u otra tendencia, se pueden elegir varias formulas para
consignar las fechas, cualquiera de ellas igualmente valida y perfectamente
comprensible. Es cierto que las tltimas tendencias en bases de datos parecen orientarse
a la efectividad que supone el hacer uso so6lo de niimeros, evitando asi las variables
idiomaticas y eliminando cualquier simbolo que pudiera resultar distorsionador. Este
modelo tipo AAAAMMDD (afio, mes, dia) tiene la ventaja, ademas, de facilitar
ecuaciones de busqueda a través del truncamiento que resultan ser muy versatiles y

aumentan considerablemente el potencial de la ecuacion.

1.3.2.8.- Ambito

El concepto que tiene que ver con el &mbito hace referencia al marco en el que
se ha podido producir la audicion de una obra o incluso el nacimiento de la misma.
Dificilmente es una informacion que aparezca en la partitura manuscrita, aunque si
pueda hacerlo en la impresa y, por supuesto, estard siempre en los programas de mano.
Como es natural, no todas las obras nacen como fruto de un encargo o se escuchan en
un marco concreto, pero son muchas las que si se ven afectadas por tales circunstancias,
como puedan ser festivales, concursos, temporadas ordinarias de concierto, homenajes,

actos conmemorativos, ciclos de concierto y un largo etcétera.
1.3.2.9.- Intérpretes
Como se ha venido exponiendo, la partitura es el soporte en el que se escribe un

proyecto de obra musical que no abandona esa categoria de proyecto mientras no se

produce la intervencion del intérprete o los intérpretes que estén configurados en la
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plantilla. El rol que juegan estos artistas es, en consecuencia, esencial para que la obra
musical sea una realidad, aun siendo una realidad efimera como lo es cualquier creacion
que dependa exclusivamente del factor auditivo. La interpretacion depende de personas
que no son meros intermediarios entre el compositor y el publico, sino que desempefian
un papel en el que, junto a sus habilidades técnicas, encontraremos también sus
cualidades espirituales. Hemos visto cémo los autores indican en las partituras muchos
rasgos emocionales, a través de las indicaciones de tiempos, dindmica o carécter pero,
con todo, la traduccidn de todo ello nos llegara de la mano de quienes tienen que dar
vida a esas indicaciones. No vamos a entrar aqui en la discusion en torno a las practicas
improvisatorias que han presidido algunos momentos de la historia y que podrian
reforzar mas la afirmacion sobre la autonomia interpretativa, pero si decir que, siendo
las indicaciones de un compositor las mismas para cualquier intérprete, la realidad dicta
que hay diferencias tan acusadas a veces entre unos y otros, que la percepcion, incluso

la fisonomia de una misma obra puede resultar bastante sorprendente en esa diversidad.

En la medida en que un intérprete ejecute una obra a solo o en pequefios
conjuntos, por lo general de no mas de tres miembros, o tenga en la misma un papel
solista o particularmente destacado, se hara constar un nombre completo, ya sea éste el
propio o haga uso de un nombre artistico. Por el contrario, las obras dispuestas para
plantillas de cuatro o mas miembros, hasta las grandes masas sinfénico-corales, se haran
constar con la denominacién dada al conjunto, que es como suelen presentarse
artisticamente al publico. Se exceptuan en este Ultimo caso aquellos intérpretes que no
configuran una agrupacion estable y con denominacion propia, sino que se reunen
puntualmente para un evento concreto, en cuyo caso, se consignard cada intérprete a

titulo individual.

1.3.2.10.- Duracion

Es éste un elemento ajeno a la partitura pero intimamente vinculado a la obra
musical que ha adquirido una mayor importancia a partir de la ultima centuria, en buena
medida motivado por la aparicion de los medios de comunicacion radiofonico y
televisivo, asi como a la organizacion de los conciertos. Asi, los compositores actuales
suelen indicar la duracion de sus obras ya antes de su estreno, algo que es posible

mediante el cédlculo derivado de la propia partitura. Muchas de las duraciones de obras
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del pasado con las que contamos en la actualidad provienen, bien de los autores, bien
del estudio de las partituras, bien de las interpretaciones en vivo o de las grabaciones
discograficas. La forma que mejor puede describir este elemento y que mayor utilidad

ofrece, es la seguida habitualmente por los medios de comunicacion:

00:00:00 (horas:minutos:segundos)

En la actualidad se maneja tanto la duracion total de la obra como las duraciones
parciales de los movimientos, muy al dictado de las necesidades programaticas de las

radios y televisiones.

1.3.3.- Otras informaciones en torno a la obra musical

Fuera ya estrictamente de la propia partitura, son muchos los documentos o las
informaciones que estan directamente asociadas a la obra musical. La propuesta de una
estructura coherente y completa de los fondos de un archivo musical personal pasa por
vincular esos documentos o informaciones entre si, teniendo como eje principal a la
obra en partitura. Los métodos pueden ser diversos, y deben operar con independencia
de que se haya generado una estructura propia para cada tipologia documental. Para ello
basta con disefiar ese eje principal de manera tal que puedan recibir la vinculacion de

cualquier documento relacionado con la obra.

Las posibilidades son muy amplias y tienen que ver, sefialando las mas comunes,
con cualquier documento o informacién que afecte a la creaciéon de la obra o a su
difusion. Hablamos de contratos legales referidos a encargos o ediciones, recibos de
pago o facturas, correspondencia, programas de mano, carteles, resefias, criticas en
medios, bibliografia al respecto, comentarios de los propios autores a sus obras,
fotografias, catdlogos de exposiciones, grabaciones discograficas o videograficas,
programas de radio o de television, documentales, peliculas, catdlogos generales,
trabajos de investigacion, galardones e incluso objetos personales. Para el tratamiento
de estos documentos especificos y su analisis pormenorizado se seguiran las reglas y
normas en uso, asociando siempre las referencias a la de la obra musical que sirve de
nexo comun para todas. Siempre que las obras no estén afectas a restricciones por

derechos de Propiedad Intelectual respecto a su acceso, se aflade un gran valor al
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conjunto si se aportan enlaces a los documentos originales, una tendencia que se esta

imponiendo en las tltimas décadas.
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2.- ARCHIVO MANTECON: Criterios de edicién

2.1.- Juan José Mantecon. Introduccion

La figura de Juan José Mantecon es, sin duda, la gran desconocida de la critica
musical espafiola de la primera mitad del siglo XX. En realidad, podemos decir que es
la gran desconocida de nuestra musica, puesto que Mantecon, amén de critico, fue
también compositor, pedagogo y esteta, facetas con las que particip6d activamente en
cuantos canales se abrieron a la vida musical de aquellas décadas. Sin embargo, con ser
éstas muy importantes, es su labor como critico la que le sitia en un plano de
primerisima magnitud y la que le lleva a ejercer una considerable influencia sobre las
lineas de pensamiento de la época, influencia que, pese a ser perfectamente constatable
a lo largo de su actividad profesional y corroborable, ademas, a través de los
documentos aparecidos en su archivo, ha sido injusta e inexplicablemente echada en el

olvido.

Tlustracion 46. Juan José Mantecon
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No es, desde luego, el tnico caso. Buena parte de la llamada Generacion del 27
o Generacion de la Republica permanece atin, lamentablemente, como una incdgnita sin
resolver. Y no lo es tanto porque no se conozcan varias de las obras que vieron la luz en
esos afios, sino porque se carece de estudios completos en torno a las principales figuras
que la integraron y, lo que tal vez sea incluso mas importante, sobre la contextualizacion
de estos compositores dentro del desarrollo de la musica espafiola en aquella época.
Cierto es que las especiales circunstancias politicas que rodearon a esta generacion,
culminadas con el estallido de la Guerra Civil, han provocado numerosas dificultades
para los musicologos. En primer lugar, y desde un punto de vista puramente practico,
porque el exilio de un porcentaje muy considerable de musicos tiene la logica
consecuencia de la dispersion fisica, y en segundo lugar, éste ya en un d&mbito artistico,
porque la desmembracion del grupo rompe la cohesion de los ideales estéticos que

pretendian situar nuestra musica en los parametros evolutivos europeos.

Ambas formas de dispersion, en realidad causa-efecto la una de la otra, han
obstaculizado lo que deberia haber sido el trabajo normal de investigacion para los
historiadores. Pero estas dificultades, innegables por otra parte, no parecen justificar del
todo el hecho de que, salvo un pufiado de nombres, y algunas obras puntuales, no sélo
no se haya abordado el anélisis en profundidad de las aportaciones de esta generacion,
sino que se desconozca a muchos de sus miembros, varios de ellos completamente
relegados al olvido. Se alude a veces a una cierta falta de calidad en su musica,
especialmente entre aquellos de linea mas tradicionalista, y es verdad que nos
enfrentamos a algunos titulos que no ofrecen un gran valor desde el aspecto de la
evolucion en el lenguaje estético, pero que en cualquier caso si tienen indudable interés,
amén de para el conocimiento de la produccion y caracteristicas de cada autor en
concreto, para establecer el comportamiento de la vida musical espafiola en el periodo
que abarca desde principios del siglo XX hasta 1936, y mas en particular, entre 1920 y
1936.

La musica espafiola, que estrena el siglo inmersa en un lamentable atraso, se ve
de pronto arrastrada por la fuerza de las corrientes que agitan las aguas europeas, con un
impetu tal, que tiene que tragar a bocanadas lo que en otros paises venian bebiendo con
relativa tranquilidad. Y es precisamente en las cuatro primeras décadas, hasta la llegada

de la Guerra Civil, cuando se producen todos los movimientos, cuando los mentideros
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recogen polémicas que para muchos otros ya son viejas, cuando en los escenarios
conviven lo moderno y lo tradicional bajo las expresivas protestas de cada respectivo
bando, cuando, en definitiva, de entre el revuelo de todos emergen los nombres de los
llamados a ser adalides de nuestra musica, algunos de ellos —baste pensar en Falla o

Turina-, de meta universal.

Esta situacion de efervescencia ofrece una multiplicidad de vivencias que la
hacen particularmente atractiva, no so6lo desde un punto de vista artistico, sino también
desde una vision puramente socioldgica. Pero es que, ademads, para la historia de la
musica es una etapa de una riqueza que incluso hoy, siempre hablando
comparativamente con las circunstancias, es dificil de igualar. So6lo en Madrid
funcionaban regularmente cuatro orquestas que abordaban un repertorio amplisimo,
desde los clasicos —a veces con titulos inéditos aqui por nuestra falta de tradicion en
conciertos sinfonicos- hasta los mas modernos —se estrenaban con bastante rapidez
obras de Debussy, Ravel, Stravinsky, por citar algunos-. Y la musica espafiola encontrd
igualmente en ellas un foro de miras generosas, en el que, sin hablar de cupos ni cuotas,
los compositores podian ver sus partituras en los atriles con una normalidad digna de
todo encomio y, no sélo a la hora del estreno, sino que eran asi mismo muy frecuentes
las reposiciones de aquellas obras que habian obtenido mayor aceptacion entre el
publico. No debemos olvidar que estamos ante una generacion, siempre hablando en
términos generales, de una gran inquietud intelectual y con una formacion humanistica
bastante solida. Por lo que respecta a los compositores, muchos de ellos son hombres
cultos, que se acercan a la musica desde varias vertientes, amén de la creativa:
pedagogos, musicologos, intérpretes, criticos..., desarrollando estas facetas en paralelo

al hecho creativo, incluso haciéndolas confluir en fructifera comunion.

Precisamente con estas caracteristicas podriamos definir al compositor, critico y
pedagogo vigués Juan Jos¢ Mantecon. Desde que comencé a investigar sobre su figura y
a trabajar en su archivo privado he ido encontrando razones mds que sobradas para
rescatar el conjunto de su obra y colocarle en el lugar que merece. El primer fruto de
estos estudios fue la publicacién de un libro sobre su labor critica en el periddico
madrilefio La Voz entre 1920 y 1934"°%, donde sale a la luz el alcance de un hombre que

se mantuvo durante muchos afios, a través de su pluma, en la cima del acontecer

158 Op. Cit.
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musical, siempre atento y receptivo tanto a lo autdctono como a lo extranjero, y no
como mero cronista u observador, papel que conscientemente rechazaba, sino con una
implicacion personal y profesional profunda, nacida del convencimiento de que era ese
el camino, y no otro, por el que debian discurrir sus aportaciones. Consecuencia de ello
es su ferviente defensa de la entonces vanguardia musical europea y, por encima de
todo, de la nueva musica espaiiola, en la que militaban una buena parte de los miembros
de la Generacion del 27 y todos los del llamado Grupo de Madrid o Grupo de los ocho,
constituido por los hermanos Rodolfo y Ernesto Halffter, Julidn Bautista, Gustavo
Pittaluga, Salvador Bacarisse, Fernando Remacha, Rosa Garcia Ascot y el propio Juan
José Mantecon, asi como los del grupo catalan, en el que se encuentran Robert Gerhard,
Agustin Grau, Juan Gibert Camins, Eduardo Toldrad, Manuel Blancafort, Baltasar

Samper, Ricardo Lamote de Grifion y Federico Mompou.

Su impresionante labor critica no se limita, sin embargo, a su firma en La Voz.
Desde 1914 y hasta poco antes de su muerte, su nombre aparece en los periddicos El
Carbayodn, EI Parlamentario, EI Pensamiento Espariol, ElI Sol, Espafia Nueva, Faro
Campesino, Faro de Vigo, Heraldo de Madrid o Heraldo Campesino, asi como en las
revistas Ojanguren, Ritmo, Santo y Sefia, Bellas Artes, Boletin Musical, Fotogramas,
Mundo Gallego, Nuevo Mundo, Revista de Ideas Estéticas o Boletin del Teatro de la
Zarzuela. Ademas de estas colaboraciones irregulares, desde abril de 1953 hasta abril de
1954 se hace cargo de la critica musical en el diario El Alcdzar en sustitucion de
Conrado del Campo. En el Archivo Mantecon queda la constancia impresa de la
practica totalidad de estos trabajos. Por otra parte, se conservan muchas de las
conferencias pronunciadas en el Ateneo de Madrid, Lyceum Club Femenino Espafiol,
Sala Aeolian, Centro Gallego de Madrid, Museo de Arte Moderno e Instituto Francés,
entre otros, amén de las charlas radiofonicas emitidas en Union Radio, Radio Madrid y

Radio Nacional de Espana.

El Archivo Mantecén incluye, asimismo, los frutos de la actividad puramente
literaria que el artista cultivdo desde su primera juventud: poesia, cuentos, novelas,
ensayos, dramas, comedias, conferencias y, en particular, folletines radiofonicos, género
del que se le hemos considerado precursor a la luz de la informacion que sobre el género

hemos podido realizar.
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Todo este despliegue literario-musical puso en un segundo plano su faceta de
compositor en la que, si cabe, es ain mas desconocido. Tampoco las resenas de la época
permiten aventurar grandes conclusiones al respecto, primero porque ¢l mismo se
muestra reacio a juzgar sus propias obras, a menudo ni siquiera a ofrecer unos minimos
datos sobre las mismas y, segundo, porque otros criticos con una actitud menos
favorable hacia los autores modernos apenas si dan cuenta de los estrenos. Tan solo un
ramillete de titulos ha circulado hasta ahora entre las escasisimas fuentes en las que se le
menciona, lo que ha dado pie a pensar que su producciéon era muy escasa y

fundamentalmente centrada en la musica vocal.

Pero, al igual que venia sucediendo con otros aspectos de su devenir personal y
de su trayectoria profesional, se han propagado conclusiones que no obedecen a la
realidad, seguramente fomentadas porque los estrenos de sus obras sinfonicas y de
camara se producen antes de la guerra, mientras que son una buena parte de las piezas

vocales las que se dan a conocer en las décadas de los cuarenta y cincuenta.

Para un primer acercamiento a la figura de Juan José MantecOn se recurrid a
fuentes bibliograficas tales como enciclopedias, diccionarios de musica, historias de la
musica y distintos articulos centrados en la Generacion del 27, todo ello con resultado
descorazonador. Los datos eran casi inexistentes, apenas meras referencias brevisimas y
muchas de ellas, ademas, detenidas en la Guerra Civil, por lo que pocos datos podian
aportar a la investigacion. Por otra parte, entre las distintas fuentes se podian observar
datos abiertamente contradictorios, lo que afiadia atin mas complicaciones. Entre ellos,
por traer un ejemplo, su fecha de nacimiento, sefialada indistintamente en 1896 6 1897.
A la vista de ello, se opto6 por localizar a posibles descendientes que aportaran luz sobre
las incégnitas y, en efecto, se entrd en contacto con la familia, uno de cuyos miembros
conservaba intactos practicamente todo lo que constituia el legado del musico. El acceso
a los documentos originales, sin duda la mejor fuente con la que se pueda contar,
permiti6 establecer su primera biografia fidedigna, aunque cabe sefialar que se
encontraron lagunas para las que ningin documento tuvo respuesta, si bien en algunos

casos pudieron ser subsanadas gracias a las declaraciones de la familia.

Con todo, hay varios aspectos que se considera importante resaltar: como se

decia, no habia acuerdo en las fuentes bibliograficas en cuanto a su fecha de nacimiento.
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Ricart Matas"’, Juan Manuel Bonet'® o Albert Torrellas'®, por citar algunos, la
sefialan en 1896. Por su parte, Tomés Marco'® y Victor Sanchez'® lo hacen en 1897.
Algunos documentos del Archivo Mantecén mantenian el equivoco, si bien es cierto
que pronto aparecieron indicios de que ambas fechas eran incorrectas. Asi, en un
certificado de notas del Instituto San Isidro, donde hizo el bachillerato, expedido en
1910, dice que cuenta quince afios de edad y en el titulo de licenciatura en Filosofia y
Letras, expedido en 1933, aparece la edad de 38 afios. A estos dos ejemplos, extraidos
de entre otros, habia que afiadir las propias declaraciones que Mantecon dejo en un
diario personal escrito entre 1911 y 1918'® donde, al menos en dos ocasiones, deja
constancia de su edad: el 1 de diciembre de 1911, dice tener dieciséis afios, mientras que
el 1 de agosto de 1915 se inicia con un significativo “acabo de cumplir 20 afios”. Con

todos estos datos en la mano no

quedaba ninguna duda para

10 Ao — [ & A{f ~b (75 establecer la fecha correcta. Aun
. asi, y habida cuenta de que

Dol ,ge carinpt by Eo oav? : uf-;z también existian discrepancias en
b o oo i ot 0 ol torno al dia -29 6 31 de julio-, se
i’ i Toins= (i"/’( e Lo st 4 solicitd su partida de nacimiento al
Glf& [ ke ? Mﬂ? e Registro Civil de Vigo, donde se

oo b Jerroke fe A
Ao i tpin Y Aoto T 007 o
by gols dt cen & gy bl nace el 29 de julio de 1895.

7 T .
/ﬁ;é&f‘ Jood m}w LAAD LD -
Ao &(Q‘p/j/c: . W&M

confirma que Juan José Mantecon

Iustracion 47. El diario de mi vida, 1911-1918. Pagina correspondiente al 1 de agosto de 1915

1% RICART MATAS (1986)

1 BONET (1995)

' TORRELAS (1927/28)

2 MARCO (1983)

16 SANCHEZ (1997)

' MANTECON: El diario de mi vida, 1911-1918, inédito
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Otro error que se ha venido alimentando publicacién tras publicacion es el hecho
de que a Mantecon, por sus ideales republicanos, se le castigara o marginara tras la
Guerra Civil, llegdndose a decir que se le apart6 de su puesto de funcionario y que tuvo
que sobrevivir dando clases particulares. Ninguna de esas cosas son ciertas, tal y como
pudo corroborar su viuda. Mantecén no fue depurado en absoluto, mantuvo su puesto de
funcionario en el Ministerio de Hacienda hasta su jubilacion y, el hecho de dar clases
particulares de canto, amén de contribuir a aumentar sus ingresos, obedecié mas bien a
su arraigada vocacion pedagogica. Pero, al margen de las declaraciones familiares, hay
otros datos que corroboran esta situacion de normalidad: Mantecon continud, tras la
guerra, dando conferencias y publicando escritos; ejercido la critica musical en el
periddico El Alcazar en los afios cincuenta e incluso aparece como Director de Estudios

Vocales del Teatro de la Zarzuela en 1960.

Obviamente, ante tal cimulo de informacion no se puede deducir la existencia
de exilios. Bien es verdad que Mantecon limitd su presencia en ‘primera fila’ pero ello
tuvo méas que ver con un profundo sentimiento de desencanto tras los duros
acontecimientos sociopoliticos, sobre todo ante el cariz que tomo la vida musical, que
con cuestiones ideoldgicas. Y su desencanto, antes que a su pluma, afect6 en mayor

medida a su produccién musical, que decrece considerablemente, victima del hastio.

2.2.- Biografia

Juan Jos¢ Mantecon nacié en Vigo (Pontevedra), el 29 de julio de 1895.
Primogénito de Marcos Mantecon, natural del Valle de Pas (Cantabria) y de Rita
Molins, natural de Orense, el matrimonio tuvo otros tres hijos: German, Milagros y
Francisco. El primero, médico militar, muri6é en el conflicto de Marruecos en 1925,
mientras Milagros falleceria de parto en abril de 1933, ambos sin dejar descendencia.
Por lo que respecta al menor, Francisco, se dedicd también a la critica musical y fue el

principal impulsor de la Sociedad Filarmoénica de Vigo.
Su padre, Marcos Mantecén, funcionario del Ministerio de Hacienda, fue

destinado a Oviedo, donde Juan José realizo el primer curso de bachillerato en 1905. Al

afio siguiente, la familia se traslad6 a Madrid, residiendo en el nimero 88 de la céntrica
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calle Mayor. Juan José y su hermano German quedaron inscritos en el Instituto San
Isidro, donde el primero obtuvo su grado de bachiller el 27 de junio de 1911. De los
cinco cursos que Juan José paso en el Instituto San Isidro, estuvo durante los dos
primeros en el domicilio paterno, pasando a residir los dos siguientes en el domicilio
que Rafael Garcia, un amigo de sus padres, tenia en el niimero 45 de la calle Toledo,
para regresar, ya en el tltimo curso, al piso de la calle Mayor. Terminados los estudios,
en septiembre de 1911, Mantecon solicitd la certificacion para entrar en la Escuela

Normal Central de Magisterio.

Paralelamente a estos estudios, que culminaron con la obtencion del titulo de
maestro superior, realizé Derecho en la Universidad Complutense de Madrid y, mas
tarde, en la misma institucion, cursé la carrera de Filosofia y Letras, titulo que se
expidio6 el 6 de diciembre de 1933, carrera en la que posteriormente se doctord. También
en 1933 comenzd su actividad pedagoégica en institutos de ensefianza secundaria,
primero en San Sebastian, en el Instituto Elcano, durante el curso 1933/34 y luego en
Barcelona, en el Instituto Verdaguer, durante el
curso 1939/40. Trasladado el Gobierno a esta
ciudad durante la Guerra Civil, expidio el
Ministerio de Instruccion Publica y Sanidad el
titulo de Catedratico de Filosofia de Institutos
de Segunda Ensefianza, el 30 de agosto de
1938. La ultima noticia existente al respecto de
esta actividad, es el nombramiento emitido por
el Instituto de Ensenanza Media Cervantes
como ayudante interino y gratuito para la
catedra de musica en el curso 1953/1954. Su
vocacion pedagogica le llevaria, asimismo, a

dar clases particulares de canto.

Ilustracion 48. Juan José Mantecon, 1920
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Hombre de vasta cultura dominaba, ademas, cinco idiomas: inglés, francés,
aleman, italiano y portugués, lo que le permitiria realizar trabajos de traduccion de

libros y articulos.

Por lo que respecta a su formacion musical, cabe sefialar que Mantecén nunca
estudio en el Conservatorio, aunque si recibi6 clases de armonia, piano, violin y flauta.
Pese a ello, y al igual que otros miembros de su generacion, se consideraba autodidacta
en materia compositiva, destacando el haber contado con los consejos estéticos de
Joaquin Turina y Manuel de Falla, asi como con los de Bartolomé Pérez Casas en
instrumentacion. En canto a su faceta interpretativa, Mantecon ejercié de pianista
acompafiante en los recitales de canto que ofreci6 junto a sus alumnos, tanto en Madrid
como en otras ciudades espafiolas. En la lista de alumnos que figuran junto a ¢l en los
programas o los que se han conocido a través de la correspondencia, figuran nombres
que luego desarrollaron su carrera con desigual fortuna: Angeles Barrera, Merche
Viguri, Conchita Mortinos, Ana Maria Nieto, Luisa Montoya, Manuel Garcia,
Guillermo Garcimarti, David Martinez, Rubén Garcimarti, Rafacl Gomez, José Luis

Ballvé o Julio Valentino.

Juan José Mantecon ingreso en el funcionariado publico el 6 de abril de 1912,
como oficial de quinta clase de la Intervencion de la Ordenacion de Pagos por
Obligaciones de los Ministerios de Instruccion Pablica y Fomento, aunque catorce dias
después fue trasladado al Ministerio de Hacienda, donde permaneceria hasta su
jubilacion, con la salvedad del periodo comprendido entre los afios 1929 y 1936, en los
que estuvo sucesivamente destinado en los Ministerios de Justicia, Gobernacion y Obras
Publicas. Por lo que se desprende de los documentos consultados, parece que los
traslados pudieron deberse a paulatinos ascensos dentro del escalafon, donde alcanz6 el
nivel de jefe de negociado, pasando del salario inicial que tuvo en 1912 y que ascendia a
1.500 pesetas al mes, a las 7.000 pesetas de 1933, que es el ultimo ano del que se
conoce el salario. Hay que mencionar una orden de traslado emitida el 28 de septiembre
de 1937 a la Delegacion de Hacienda de Barcelona aunque apenas unos dias después, el
9 de octubre, recibio certificacion del Ministerio de Comunicaciones, Transportes y
Obras Publicas para amparar su piso madrilefio ante el traslado provisional a Valencia

ordenado por el Gobierno a todos los funcionarios.
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Su participacion en la vida musical espafiola fue muy activa desde su juventud.
En tan temprana fecha como abril de 1914 se le nombrd secretario primero de la seccion
de musica del Ateneo de Madrid pero, ya en 1912, se pueden encontrar sus primeros
escritos musicales en la revista ovetense Ojanguren. A partir de aqui, colabor6 en
Espafa Nueva, EI Pensamiento Espafiol —firmo algunos articulos con el seudonimo
‘Clivis’-, ElI Parlamentario, El Sol y, finalmente, en La Voz, donde permanecié desde
1920 hasta 1934, firmando con el seudénimo ‘Juan del Brezo’. Segun certificado
emitido por la Compaiia Editorial Espafiola S.A., propietaria de El Sol y La Voz,

Mantecon causo baja en este diario por reduccion de personal.

Mantecon inici6 su tarea en La Voz el 7 de julio de 1920 con lo que habria de ser

toda una declaracion de principios:

Advertir por donde han de dirigirse los pasos y cudl es el terreno sobre el
que se camina, es postulado de toda critica consciente; cualquier otra
divagacion es superflua y mas contribuye a confundir que a orientar.
Digamos, aunque so6lo sea de pasada, que éste ha de ser nuestro lema en

futuras criticas y al que prometemos fidelidad™"*®.

Es una declaracion basada en el convencimiento de que la tnica critica valida es
aquella que huye del mero formulismo de la crénica de sucesos para adentrarse en el
analisis del hecho sonoro, no sélo desde la valoracion del fruto personal de cada artista,
sino también desde la relacion de las obras con el momento historico concreto en que se
producen. Y, ain mas: el critico se atribuy6 la obligacion moral de ‘educar’ a los
oyentes. En este sentido, hay que reconocer que Mantecon hizo gala de una gran
honradez a lo largo de su vida profesional, no diremos que sin contradicciones, pero es
una realidad el que ninguna actividad que aborde el ser humano esta libre de ellas. En
cualquier caso, y aunque pueda resultar paradojico, son contradicciones que no carecen
de su logica. Algunas provienen de un proceso evolutivo natural; otras son consecuencia
de su propia época. Porque si algo caracteriz6 a Mantecon es que fue un hombre de su
tiempo y, ser un hombre de su tiempo en la etapa que le toco vivir, implicaba participar

de las discusiones estéticas que marcaron el primer plano de la actualidad.

1% Juan del Brezo: La Voz, 7 julio 1920
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Escribid sobre 6pera, musica sinfonica extranjera y nacional, musica de camara
y también zarzuela, sainete y otros géneros liricos. Si entramos en el terreno de la opera,
podemos decir que Mantecon se situd al lado del antiwagnerianismo, una postura que
enlaza directamente con su decidido antirromanticismo y, muy particularmente, con su
enfrentamiento a los postromanticos. Mantecon fue abiertamente contrario a la
parafernalia que rodeaba a las creaciones wagnerianas, asi como al tema del divismo, y
abogd por la renovacion de un repertorio que estaba dominado por el romanticismo,
promoviendo la inclusion tanto de autores extranjeros como espafioles. Y en este
ultimo punto hay que decir que Mantecon defendid la necesidad de un buen teatro lirico
espaiol, bajo la férmula de buenos libretos méas buena musica, igual a buenas obras. Se
acerco a los estrenos de entonces con una mirada esperanzadora pero, a medida que el
género iba quemando etapas a un nivel cada vez mas bajo, fue dando un giro progresivo
en sus opiniones, victima del desencanto. En cuanto al terreno sinfonico, su mencionado
antirromanticismo le llevo a criticas muy duras hacia autores como Brahms, Mahler o
Strauss. El caso straussiano es particularmente llamativo porque no hubo estilo, forma,
técnica o intencidon que se salvara de la quema. Por debajo subyacia otra de las
corrientes de discusion en su tiempo: musica germana frente a musica francesa, con un

clarisimo e inequivoco decantamiento hacia la segunda.

Desde sus inicios, Mantecon se perfilo como un ferviente defensor de lo nuevo,
de lo moderno. Utilizaba sus columnas para llamar la atencion sobre la necesidad de que
el publico madrilefio conociera las novedades que se producian en el mundo occidental,
aplaudiendo sin reparos cualquier iniciativa en este sentido, independientemente de que
fueran o no de su agrado. Probablemente, de entre todos los movimientos en los que
militd, fue en el de la musica espafiola en el que concentrd todos sus esfuerzos, todo su
empefo, persuadido de que nuestros compositores necesitaban de un apoyo
incondicional y activo para contender en el panorama internacional. No podemos
olvidar que Mantecon era compositor y que pertenecia a la Generacion del 27 y al
Grupo de los 8. Y hay que entender que si Mantecon practico una linea vanguardista fue
porque pensaba que ése, y no otro, era el camino a seguir. Por esta razon defendio a
quienes actuaron impulsados por idénticas ilusiones, tomando partido por ellos con la

misma vehemencia con la que asumio otras causas.
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Una de esas causas promovidas desde La Voz, y en las que se mantuvo sin
desfallecer durante mas de dos afios, fue la campaia realizada a favor de las
reivindicaciones de los musicos mayores del ejército. Esta campaia se inicia en 1929, a
raiz de un articulo que Mantecon publicé el 21 de noviembre sobre la extrema dureza de
unas oposiciones para bandas de musica militar que se habian convocado en el mes de
febrero. En el nimero de diciembre de ese mismo afio y, a instancia de Rafael Serrano,
director de Boletin Musical, se empiezd a pulsar la opinion de los musicos mayores,
muchos de ellos prestigiosos compositores o instrumentistas al margen del ambito
militar. Las respuestas no se hicieron esperar y se sucedieron las opiniones de nombres
como Francisco Calés, Luis Emilio Vega o Justo Sansalvador, que hicieron notar a
Mantecon algunos de los errores en sus planteamientos y poniéndole en el camino de
los verdaderos problemas que aquejaban a las bandas de musica militares y de las
posibles soluciones que podrian exponerse. Mantecon no tardé en recoger el guante vy,
una vez reunidas las opiniones y ampliada la informacion, se hizo eco de las peticiones
de los musicos publicando tres articulos en La Voz, en el Boletin Musical y en Ritmo™®.
Estos articulos, que ya si reciben el beneplacito de los musicos mayores, sirvieron de
inicio a diversas reclamaciones que el propio Mantecon traslado, primero al gobierno
monarquico y, mas tarde, al de la Republica. Y fue Manuel Azana quien dictd6 un
decreto en marzo de 1931 recogiendo, si no todas las peticiones, si una buena parte de
ellas, tal y como se hizo eco Mantecon de nuevo en La Voz'®, zanjando con ello una

polémica que trascendi6 el &mbito puramente militar.

Al margen de toda esta labor critica, Mantecon aparecio durante los afios veinte
como conferenciante asiduo, ilustrando los conciertos de la Sala Aeolian, al tiempo que
pronunciaba numerosas conferencias en otras salas y centros culturales. En 1923 y con
motivo de su asistencia al concierto que dio en Salzburgo la Sociedad Internacional de
Musica Moderna, viajo por diversas ciudades europeas, como Dresde, Munich o
Basilea, asistiendo a conciertos y representaciones de dpera. Fue pionero en las charlas
radiofbnicas a través de los micréfonos de Union Radio y publicé articulos en la revista
Ondas, o6rgano editorial de la emisora. Después de la guerra, continud este tipo de

ocupacion en Radio Madrid primero, y en Radio Nacional de Espafia después.

1% Juan del Brezo: La situacion de los misicos mayores del Ejército. La Voz, 29 octubre 1930; Boletin
Musical, Octubre 1930 y Ritmo, 15 noviembre 1930
17 Juan del Brezo: La asimilacion de los misicos mayores del Ejército. La Voz, 23 marzo 1931
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Precisamente en la revista Ondas publicé Mantecon un articulo fechado el 21 de
junio de 1930 con el titulo de Un aspecto de la musica espafiola contemporanea. En
este articulo avanzaba Mantecon la presentacion del llamado Grupo de Madrid o Grupo
de los Ocho, que se produjo en un concierto que tuvo lugar el 26 de junio de 1930 en el
Lyceum Club y que se emitiéo por Uniéon Radio. El concierto estuvo precedido de una

conferencia en la que Mantecon expuso ampliamente el perfil del grupo.

©N WUESTROZ ESTUDIOS

~» Un aspecto.

he e glppnie ol

La zetividad musical espafiola
gdguiers de dis en dla zueves |
brotes y se fortalece en todas sus
divecclones y posibllidades. Sus
maestros consagrados se adue-
fian hoy da un range y prestl-
£lo universal, que nada tiens gue
envidlar al qua disfrutsn los de
otros palses que muesiran mayor
celo en culdar y propugnar sus
altos valores espirituales. Pero,
& decir verdad, en Espafia no ha
gozado Dunca la masica Yy sus
cultivadores, =i se exceptdan fu--
gaces momentos histdrices, de
[ousitado esplendor, de una posi-
gldn ¥ de un mimo extracrdioa-

. rfo. Cusndo, en el siglo pasads,
la mislea y los mislcos adguie-
ren en el mundo una significacién
soclal de gran valor, ¥, en torno
de ellos sa crean Intereses, que
se vinculen = los mds intimos y
roepresentativos da los pueblos ¥
1a3 neclones, nosclros no acerta-
mos & crear un foco [ntenso de .
activided musical que pudiera’
entrat en parangén ¥ lucha com
ellos, y apenas si surge una co-
rrients favorabla ¥y amorosa,
un apoyo e log pocos o muchos
que, Inflamados de buens volun-
tad, pretenden elevar una obra
liriea paclonal de trascendencia.
Esta misma iodlfercocia de la
naclén por esta clase de valores
e3 le probable causa de que eo
aguella época no baya misices ¥
compositores de alte solvencla
Intelectual. Ved, en camblo, cd- 2

" md la poesla y la Uteraturs, que halls terreno propleio e las
conclenclas, da frutos, sl no dplmos y excepclonalments valio-

* ggs, st mbundantss y digmos de todn estimacida y respeto.

Mo comozea suficlentements blen el “folklore” de otros pal-
ses, para saber con certidumbre 3l su acervo paramioldgico es
tan rico en frases despectivas pars le misica como el que
dispomemes eo castellano. Unes cuantas muestras: “Aldsicos
y danzantes”, sa dice de todo chisgarabis e loformal; “Ir con

- |a mdsica & otra parte”, sirve parn testimoniar qua debemos
{ncomedar @ otros com muestras molesllss; “tedo eso es mi-
slea”, equivalente & “las coplas de Colaipos”, “mislea celes-
tel®, "misica ratonera™, “el mislco que mds sabe, no sabe
mds que mislea”, "va hecho un mdslea™, cunndo el pergefio e

Juan José Alantecsa

ONDAR

de la misica - -

. . contempordnea

- *patrucclén. EI maslco, entre nns-
otros, cusndo no dispone da otra
profesién que lz musical, hasta
{lsgar o consclidar una clerts n-
drpendsncla econdmica y un eler-
to respeto—incluso parz los (o~
telectuales, que de mal grade lo
sceptan en su compafifa (el In-

lectual espafiol es p :
te ¢l menos devoto ¥ respelucso
con 1z milsice gue bay en el
munde). Por lo regular’as donde
mis abunda la amusiz. Carencia
de todo sectide musical—deba re-
correr un calvarlo, ¥, si les pa-
roce una palabre demastade pa-
tétlea y romintics, digamos tm
gendero angosto ¥ erizado de ma-
feza—tampoceo decimos abrofos—
gue solo una decldida fortaleza
espiritual, un entusiasmo que es
dificll ballarle correlato, acuda
¥ empufa sus pasos. Aun hoy, el

&l perimetro de Intereses crez-
dos eo toroo de la midsica es tan
peguedio, que ni siguiera = los
masstros quz baa legado al pl-
néeule les ez dable vivir helga-
damente destro de £l Mfuchas
vogas g¢ ha diche, ¥y sungue al-
gunos d2 los pocos editores de
que dlsponsmos se den por ofen-
dldos, no hay més remedlo que
esguir lamectando gue, =l nues-
tros mfizleos sinféplcos pueden
wivir, e3 merced & [a munifea-
tin o explotaclén, como ustedes

quizran, de los editores que vi-

ven allende las fronteras. No ha-

: cen falta nombres, que estdn en
la memoria de todos. INe hemos podide por menos de soltar la

- espita sentiment=l al refariroos & un grupo de Imml:n‘: que

hace mets de sus ¥ este ofl-
cio de maestro caator: Bautlste, Remacha, Bacarisse, FPitta-
luga, Rodolto Halftter y el que suseribe; que la generose am-
plitud de criteric de todos, loa fueras de lz amistad ¥ un
Idonl comfin hace que aparezca unldo & ellos, para que queds

- sxcluido de toda alabanza o vituperfo, por €l gran parentésco

que & ¢l me une, s& ban colncldenclalmente reunide para He-
var al apreclo piblleo alguces de sus obrvs. No se trata de
un grupe como aquél u el otro, une mesg:.eria en 1o que 82
perslza orgaalzar usa socledad de resisioocie, susque ello
fuera justificado, sloo el deseo de poner en sontacto, ¥ aun o
sus proplas obras, pari gue una aeile emulacida,

indumeato soo poco dessnbles, y més que
al lactor, musstran con qué estada de opinidn tiene que luchar
&l misico oo Espafia, sobre todo cuando pertensce o la cate-
goria que hoy demomlnmdos sinféalcs. Poco & poco van des-
P esos prejulelos ¥ ficdndose Ia labor dal que
trabaje en o misics; pero aun _queda mucho que recorrer
basta que desaparezce Jo mdslen del encasitlado de clase de

* adormo parn sedocitns, como hasta hace poco, ¥ sun oo la .

actuatidad, florece eo los certeles de las colegios ¥ centros de

en gracin

un mutus lmpulse ¥ Aprecio les anfme » seguir 1= labor em-
prendids, impulso ¥ solicitaclén que, al mo vemir de fuers, era
pecesarlo ¥y fatal, por la propia vide y entusiasmo gue sur-
giera de deotro del escenaro recogide ¢ fntimo de la cama-
raderis y el asfuerzo maocomunado. A nudl, que irzbaje das.
{oteresadaments por la labor musieal, & padie que dispecga
de unog medlos adecuades de expresidn, ruzgue éstos oo sean
todo lo perfectes gue el tempe ¥ #] trabafs ba do allzgar. per-

-t by 7
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N UAS

Ela

tenecen, al menos

que po le informa un criterio unilateral, que no Ia une otro.

vinculo que el del espiritu

Estos cloco muchachos misicos poseen cada uno su fisono-
mfz y perfil proplo, de te! modo, que puede, Incluso, gue mu-
chas de sus gbras, como zntes apuntamaos, gn!.ren estética y
aun técnicaments en colisién. Representan un sector de la ac-
tividad musical espafiola contempordnea. Quién see de todos
ellos al gue correspondan las palmas inmarcesibles de la ge-
nialidad o la soberana maestria, el Hempo, con los humanos
que a través de él pululen, se encargari de decirlo. No sé el
interés que podrd despertar el especticulo de unos cuzntos
j6venes que se sienten empujedos por unz amistad esplritual
¥ no se avergllenzan da confesarlo, que 0o les erredra sigule-
T4 el terrible de posibles p con aquél o el
otro grupg, ni el dicterio de capllla romintica, ya boy en des-
uso. ;Como sl pudiera.caber desuso y moda en clertas virtu-
des, hijas de puras necesidades vitales! ;El uno, Remacha,
premio oficlal del Estado en Roma, tras de trabajar en nues-
tro Conservatoria de mislca, fué a recibir lecclones de uno
de los vigfas italianos del arte lirieo contempordnes, Mallpera;
otro, casi autodidacta, una vez hecho y casl formado, recibe
los consejos valiosos de Fnlh ¥ Esplé, Rodolfo Halffter; Pit-

te en colisld

dir a Ie Mdsica Io quu la Jumpmdancll no le otorga; aquél,
cursa con en fodas las discl-
plinas oficiales de la musica: el bajete, el contrapunto doble
Igvertible, la fuga. Cuatro o cinco afios de aprendizaje de la
armonia, que necesita el Goble uegﬂn confiesa, para poder ol-
vidarse ho, hiyese de
toda disciplina estricte de conservatorio ¥y de su propiz ex-
periencle, avizorando el p&ncramn musteal eontemponlneo, da
rienda suelis & su { 5
osadas, que hacen torcer el geshn de los sencillos buz'guues £

de la misics, que Inquietz e Indigna con sus politonalidades-y

- su humorismo; ¥.. ¥o, ¥ yo, me limito a firmar y promaterles
- @ ustedes datos mds concretes de estos miisicos jévenes el dia

del conclerto de sus ghras
He aqui cémo, contento de estar al lado de ellos v de
cuantos como ellos luchen por lo que mo produce més que
materizlmente sinsabores y amarguras, por el pensamlento gu-
til que plasme en sonidos, firma con el mombre gue utilize
para mis menesteres criticos,
JUAN DEL BREZO,

pero también con el que me legaron mls padres, que es con
el que slgno mig modestas obras musicales,

faluga tuerce o &l tarios para pe- JUAN JOSE MANTECON.

s

A AN AP A

Tlustracién 49. Un aspecto de la musica espafiola contemporanea. Ondas, Afio VI N° 262, 21 junio
1930, pp. 7-8

Este es un hecho muy significativo que sale a la luz gracias a las investigaciones
en su archivo, puesto que, hasta entonces, estaba comunmente aceptado que la
presentacion como tal del grupo no tuvo lugar hasta diciembre de 1930 durante un
concierto en la Residencia de Estudiantes de Madrid que vino precedido de una
conferencia pronunciada por Gustavo Pittaluga y, cuya primera parte, dedicada a
exponer sus planteamientos estéticos, se publico en la revista Gaceta Literaria el 15 de
diciembre, mientras que la segunda parte, dedicada a la presentacion de los miembros
del grupo, se publicod en el numero 28 de la revista Ritmo, con fecha 15 de enero de
1931. Esta conferencia esta considerada como el manifiesto del grupo y, sin embargo,
de la comparacion entre los textos publicados por Mantecon y Pittaluga, se infiere
facilmente que el primer planteamiento o el primer impulso de estos compositores para
acercarse al publico como tal agrupacion, nace de Mantecon, con independencia de que
después Pittaluga lo recogiera y ampliara. Es cierto que en el concierto del Lyceum
Club so6lo aparecian seis de los ocho miembros del grupo, a falta de Rosa Garcia Ascot
y Ernesto Halffter, los mas jovenes, mientras que en el de la Residencia de Estudiantes
estaban ya los ocho compositores. Muy probablemente este hecho fue determinante para

que Pittaluga pasara a la historia como el idedlogo del grupo, pero no cabe duda de que
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la reivindicacion de esa ‘paternidad’ para Mantecon, estd mas que justificada a raiz de

lo aparecido en los documentos conservados en su Archivo.

Mantecon colabord, por otra parte, en varias revistas y periodicos, entre ellos,
Boletin Musical, Ritmo, Santo y Sefia —mas tarde denominada Arte y Letras- y Faro de
Vigo, destacando su labor asidua durante los afios 1953 y 1954 en El Alcdzar. Mantecon
comenzd la colaboracion con este periodico el 18 de abril de 1953, tras el fallecimiento
de Conrado del Campo, que era quien se ocupaba hasta ese momento de las tareas de la
critica, y ceso el 27 de abril de 1954, sin que hayamos podido conocer las causas.
Durante su etapa en este diario promovidé una encuesta entre colegas de profesion en
torno a la funcion critica, que derivé en la publicacion de dos articulos centrados en este
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tema . Varios de estos profesionales excusaron su participacion en la encuesta, hecho

del que queda constancia en la correspondencia'®’.

Cabe sefialar también que realizd critica cinematografica y cultivd diversos
géneros literarios, siendo autor de comedias, dramas, novelas y cuentos. Hay que
considerarle, ademas, precursor de la creacion de folletines para la radio, un género que
naci6 en las radios estadounidenses en la década de los treinta y que Mantecon realizd
en Espafla en tan temprana fecha como noviembre de 1932, cuando empezaron a
emitirse en Unidon Radio los siete capitulos de su obra El rubi negro o El corazén de la
diosa Yogowla: radiofolletin de viajes y aventuras. Al margen de este género, Mantecon
realizé programas de radio de contenido musical en Union Radio, Radio Madrid y
Radio Nacional de Espafia. En Radio Madrid promovi6 la participacion de los oyentes
proponiendo una encuesta en torno a su serie de programas ¢Qué es la Musica? No
diremos que las respuestas fueran masivas, pero si parecen significativas para la época
y, sobre todo, teniendo en cuenta que hablamos de un tema especializado. Son once
cartas las que se conservan entre su correspondencia con las opiniones de otros tantos

oyentes.

Mantecon fue miembro fundador de la Asociacion de la Critica Dramatica y
Musical, socio de la Asociacion de la Prensa de Madrid y Director de Estudios Vocales

del Teatro de la Zarzuela, este ultimo cargo en 1960. En 1928 fue nombrado socio

18 E| Alcazar, 30 julio 1953 y 6 agosto 1953
1 Excusaron participacion Luis Calvo, de ABC; Melchor Fernandez Almagro; Elias Gomez Picazo, de
Diario de la Noche; Mariano Tomas, de Indice Cultural Espafiol y Antonio Valencia, de Arriba.
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protector de la Asociaciéon General de Profesores de Orquesta y Musica de Madrid y
miembro de honor de la asociacion de Musica Internacional de Camara. En 1930, se le
distinguié como socio de honor de la Real Coral Zamorana y de la Sociedad Nacional

de Conciertos, respectivamente.

El 31 de julio de 1926 contrae matrimonio con Carmen Marin Ocon, nacida el 5
de julio de 1900, pianista de profesion y sobrina del musico Eduardo Ocoén, fundador en
1870 de la Sociedad Filarmonica Malaguena, embrion del futuro conservatorio de
Malaga. Y, a titulo de curiosidad, decir que su abuelo paterno fue el primero que decidid
salar el tocino y se dedico también a llevar frutas y verduras desde Murcia al Palacio
Real de Madrid, del que era suministrador. Y se ve que alcanzo un cierto estatus en
palacio porque, cuando se caso, la propia reina le regal6é una botonadura de brillantes y,
entre los sirvientes de palacio, una cuberteria de plata. Afiadiendo, ademas, tintes
romanticos a su historia, el abuelo falleci6 muy joven porque, cuando murid su esposa,

¢l se dejo morir de la pena.

Hustracion S0. Juan José Mantecén y Carmen Marin
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Juan José Mantecon y Carmen Marin no tuvieron hijos. Fue una sobrina de
Carmen, Esperanza Lorca, la que se traslado a vivir con ella cuando fallecié Juan José y
ha sido ella la encargada de mantener el legado del musico hasta hace apenas unos afios,

cuando traslado esta responsabilidad a una de sus hijas, Belén Paton.

El matrimonio desarrollé una amplia actividad social en los afios de preguerra,
cultivando la amistad de musicos e intelectuales de su tiempo, entre ellos, Manuel de
Falla, Rafael Alberti, Jacinto Guerrero o Adolfo Salazar, éste Gltimo compaiero en las
lides periodisticas. Su correspondencia da buena fe de ello, asi como del prestigio e

influencia de que gozaba.

Mucho se ha especulado sobre el paradero de la valiosisima biblioteca que
poseia Mantecén y que albergaba colecciones de arquitectura, escultura, pintura,
musica, filosofia y estética y que contenia las ultimas novedades publicadas en Espana y
en el extranjero, muchas de ellas, dedicadas. Esta biblioteca ha permanecido intacta en
su domicilio familiar hasta hace varios afios, cuando su viuda decidié ceder una parte a
sus familiares y subastar el grueso de la misma en Durdn. Segin sus propias
declaraciones, algunos ejemplares los adquiri6 el Estado. Con todo, su nombre figuraba
como usuario de la Biblioteca Municipal de Musica de Madrid, fundada por Victor
Espinds, a la que probablemente acudiria para estudiar las partituras que después habria
de comentar. Porque Mantecon tenia como norma emitir sus juicios criticos tras el
analisis de la musica, no conformandose con la simple audicion. Y cuando ello no era

posible, hacia notar al lector esta carencia.

Hombre de gustos sencillos y caracter alegre, contaba entre sus aficiones mas
destacadas la fotografia, que practicaba con bastante asiduidad. Esta iltima informacion
proviene de su viuda, Carmen y de su sobrina, Esperanza, aunque en su archivo no
habia constancia de tal aficién, siendo apenas unas pocas fotografias las que han

aparecido y no de su autoria, sino siempre realizadas por otros.

Juan José Mantecon falleci6 en Madrid, en la clinica de la Concepcidn, el 24 de

marzo de 1964, siendo enterrado en el cementerio de San Isidro.
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Para terminar este trazado de su biografia, es oportuno hacer referencia a
aquellas resefas o entrevistas que han tenido a Mantecon como figura central de su
contenido, entendiendo que contribuyen también a afiadir nuevos elementos a su perfil
biografico, toda vez que es el propio artista, el propio ser humano, el que nos introduce
en su pensamiento de primera mano. No son muchas las apariciones en prensa que Juan
José Mantecon protagonizé en su larga trayectoria. La primera entrevista con la que

contamos es la que se publica en la revista Orbe, en febrero de 1933, centrada en su

.. .~ - 170
actividad radiofénica'’

REPORTAJES DEL MOMENTO

Sobre actividades radioféhicas

Entre las p

que i o 0 ik ha

grota u.hnr u.rﬂ.nt.loadul.uu-nl, ocups uno de los mis destacados lugares nmh-u Inhrﬂuvm, Juan del Bre-
20, qulen desds los mlbores de Unién Radio viene ssoméndoss al micrifono s través de una notabls sarls

de di

obl‘”

" rarlo &ste que era t

oon unos

género Mte-

gicals radlofénicas y, Gl
te d do en los

lesde Ins Al t

_ taclones que, amablemente, nos hizo &l pruiiginnn cﬁtleo ds mﬂ.ﬁm |lal diarlo “La \"os" Jm del Bmm,

'mpmhxunaﬂmnrﬂdonlm flel

—Creo, nos dice sl comenzar la charla, que las
posibilidades de la radictelefonfz no han sido aiin

explotadas,

—: Y, entonces, la misica?
—La miisica, 2 mi entender, no cambiard ni in-

fluird en absoluto en la
estructura del arte, tipi-
camente radiofnico. La
radio no seré més que un
vehiculo apto para su di-
fusion.

—El mieréfono, jpor
qué instrumentos mues-
tra predileccién?

—La cuerda y les ma-
deras son los que modifi-
ficar menos su timbre en
las transmisiones.

—;Los mas oscuros de
timbre?

—En geneml los g‘ra-

. ves del metal. El piano,

en cambio, no da calida- -

des; por lo regular ad-
quiere una sonoridad sin
color, fria. Bien es cierto
que tode esto sucede den-
tro de ciertos limites que
dependen de la coloca-
cién de los instrumentos
en el estudio con relacitn
al mierdfono; por ejem-
plo, los primeros, a pe-
sar de gituarse los ins-
trumentos de sonorida-
des més débiles de la
orguesta, sin duda por su

70 A L. (1933)

tart&ndal

cas del mis alto lninrh.

nhm

pl‘ﬂk.lmlda.d al mic.rdfo‘nn. ndqmuren, en m.uchus mo-
derancia que esti en pugna con

ung pref

el equilibrio orquestal. Por eso, repito, creo de ca-

Don Juan Jesd Mantecdn (Juan del Brezo), critico de mialen
del diarle “La Voz".

- 200 -

pital importancia el estudio, no sélo de la coloca-
cién de la orquesta, sino también la calidad y can-

tidad de los instrumentos
que integran aquélla. En
Alemapia se han hecho
ensayos de este tipo para
conseguir una perfecta y
equilibrada ponderacién
orguestal. El graméfono
hz side parz las emiso-
ras, mejor dicho, para
sus directores, un pretex-
to magnifico, no ablo eco-
pémico, pero también de
haraganeria,

—jHaraganerfa...?

—Claro; porgue les da
resuelto el problema de
las disposiciones somo-
res, gramofbnicamente
resueltas a fuerza de tan-
teos en la impresién de
los discos.

—} Qué voces humanas
son las més mlnrofdm‘
cas?

—En general, todas
“galen blen"; pero son
més aptas las voces cen-
trales, baritonos, mezzo
soprano y contralto.
También el tenor. La so-
prano ligera es la que en-
cueniro menos grata,




0 B B E

—;También influye la colocacién del intérprete
ante el micréfono?

~—Naturalmente; muchisimo. El artista y, en ge-
neral, cuantos sctian en la radio tienen que hacerlo
de manera distinta, Para eso estdn los directores y
técnicos, que no pueden abandonar un momento su
“eampo de operaciones’.

—Los recitales de canto, con acompafiamiento de
piano, ;qué concepto le merecen a usted?

—DNo muy favorable, por lo que antes dlje del pia-
no; y el contraste se agudiza, puesto que la voz es
cilida y expresiva, mientras que el piano no,

~—; Alguna de sus producciones mus:cslps ha sxdo
transmitida por radio?

'—Si; algunas de mis composmiones han tenido le.'
Reciente-
mente, Unién Radio transmitié una obra mis, inter- -

deferencia de interpretarlas por radio.

pretada por 1z Orquesta de Cimara de Madrid, que
dirige Angel Grande.

—¢ Qué posibilidades ofrece la radiotelefonia a la
produccién teatral?

—~Realmente, se necesita buscar otra palabra que
la de “teatro" para significar esta actividad, empa-
rejable al arte que preside Talfa, Creo que la radio
puede y debe hacer labor original y propiz en este
aspecto. Yo he dicha que lo tipico de la radio es lo
que llamo “oralidad”.

—;Qué entiende por "oraluiad"9

—En general, todo cuanto procede de la palabra
Ahora bien; ia palabra tiene que procurar, no sélo
la. metafora radiofénica tipica, sino también el gesto
plastico,

—; Plastico?

—=>3i; plasticidad en el sentido de relieve oral.
Esto significa que debe buscarse una férmula o modo
de decir las cosas sujetas a un ritmo riguroso, no
en el sentide de la métrica poética, sino en la rei-
teracién de la imagen oral, en la intensidad de la
palabra, en el tamafio de las cliusulas, en el color
que se le quiere dar a determinadas palabras para
que se destaquen con vigor de alto relieve.

—;Una palabra solo?

— Evidente; una palabra solo, o algunas palabras
solas, pueden ser a modo de personajes o motivos
gue tengan eficacia de “inmediatividad”, valga la
palabra, que por si solas tengan relieve, como lao tie-
nen los objetos reales: mesa, farola, etc.. Esto no
son més que sugerencias, cuyo desarrollo es impo-
sible perseguir en una charla.

—Las empresas propietarias de emisoras, ;finan-
zan satisfactoriamente la produccién de obras de
teatro netamente radiofonico?

—Hoy por hoy, en nuestro pafs son irrisorias, Una
cemedia en nuestras emisoras puede valer lo que un
articulo de revista ilustrada. Esa limitacidn impide

27

que los autores que ganan dinero con el teatro cola-
boren para la radio. Creo, sin embargo, que seria
una posible solucién intensificar las relaciones e in-
tercambios radiofénicos con los paises de habla his-
pana. También crec qué, cuando en Espafia aumen- -
te la radiodifusién, las emiscras locales que puedan
existir en todas las poblaciones importantes s.!.wia-
rén 1a situacién radiando estas comedias.

‘—En el estado presente de la’ radiodifusién espa-
fiola, jqué actividad, econémicamente "considerada,

_puede merecer la colaboracion de los utera.tos méis

prestigiosos?
- —Las conferencias “en globo" suben un poco més

- y alguna formulilla hterarxa., como los mdmfolletinea ¢
" que ideé. !

—¢En qué con.alste el ra.dmfolletiu" g e

- —Cref que la narracién podia pla.st:ﬁca.rse y ad-
quirir relieve si se aprovechaban los recursos sono-
ros de que Ia radio dispone. Tal pretendi yo emplear
con €l radiofolletin que titulé “El rubf negro”, trans-
mitido durante siete domingos por Unién Radio de
Madrid.

—;Tuvo usted dificultades?

—Realmente, no tenia otras que las de reducir
toda pcsible visualidad a los términos del didlogo y
el sonido evocador, para que llevara al dnimo del que
escucha la senszcién del mundo real. Despertar la
imaginacién del auditorio y obligarle 2 que recons-
tituya la accién. Esto es todo. Habia que describir,
pero no ciertamente al modo de los novelistas. Se
necesitaba que la palabra cumpliera las finalidades
que antes dije. No sé si lo habré conseguido...; sim-
plemente lo intenté..., y el auditorio es el que ha de
decirlo.

—; Se suspendieran las transmisiones de sus radio-
folletines?

—Parece que si.

—Tengo entendido que los oyentes segufan con
gran interés los episodios del radiofolletin, y que
creian proseguiria. ;Continuard?

—Quizé. Aunque dejé a mis personajes tranguilos
al lado del lar, departiendo amigablemente, puede
qgue en alguna ocasién nos cuenten qué significaba
ese rubi negro, traido de Birmania.

Al finalizar el diflogo con “Juan del Brezo", hom-
bre avezado en las lides de la radiotelefonia espafio-
la, 2 la que aports los frutos de su talento y expe-
riencia en-el mundo de la literatura y de la misiea,
nos afirmamos en la creencia de que las posibilida-
des de nuestras emiscras son muy limitadas. ¥ asi
van ccrriendo los dias, meses y afios, esperando me-
jores tiempos, reiteradamente prometidos y {antas
veces desvanecidos bajo el influjo de mo sabemas
qué razones...

A L.

Tlustracion 51. A.L.: Sobre actividades radiofonicas. Orbe, Ao II N° 9, Madrid, 1 febrero 1933

-201 -



periodico Faro de Vigo

Mas de dos décadas mas tarde, Manuel Fraga de Lis ofrecia una entrevista en el
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de caracter mas general.

AL HABLA GCON...

P e
-4

sice”, al gue la Prensa ha dedleado
eloglosos comentaclos. El conteuwldo de
esle lbro ¥y la diseipline al que esld
dedlcacdo escapn un poco & lr gslerd
de mis conocimlentos, aungqus en su
leclura encueaire la natural ztracclaon
¥.pgusts . de 1z belleza de ia materiz
de gue trata. Pero preflero- que- sea
al proplc aulor quien nos hage una
exposiclon de sds maravillosas lecclo-
nes, siqulers #e8 en una SOmMAera en-
trevista que, como oriundo de WVigo,
dectlca 8 log lectores do nusstro pe-
riodico.

La cherla fué lsrga, porque el pro-
fesor Mantecdn es un ameno conver-
sador, Luego [a hemos resumido en

_tas slgulentas preguntas:

~— Nos podria haoer una cgucinta
exposiolén sobre [a weotitud animica,
en g I, ante fa ‘mdsloa oconsldera-
da ocomo dlsclpiina y adomo expresién
de lo bello? K

_—Hay dos sctilides .fundamentalss
ante I mdsiea, coma [frente & todo
fendmeno .artistico; uns de mere eof-
trega, espontdnes, vital, sin m&g su-
puestos que los de ia-gensibilidad re-
ceptors § la Imaginaclén apuzads en
el comerclo dirscto con el arte. En

cate vivimos Inmarsos en &1, como sn

o afluencin de un elo que acarlclare

0. JUAH JOSE MANTECON,

HAY DOS ACTITUDES FUNDAMENTALES ANTE LA MUSICA:
UNA DE MERA ENTREGA Y OTRA DE VERDADERA CRITICA

. Por Manuel FRAGA DE LIS

al cuerpo, -hacléndolo wibrar de gozo
e Inquietud, Es una actitud primaria,
rice en conlenidos alectivos, lrraclo-
nel vy de amante entrega. Esta es la
posielén de la mayor parte de 193
gustedorss de la masica Pero bay
otra de aguda significacion Intelee-
tual: la verdaderamente critlca, eun la
que el pensambento afile su  bilda
punta tras & lngquletud de su ser es-
tético, lécnlco, historico, ate. Y &sf,
todo Julcio de valor es Ineludible, por
parte del espectador de arte, y, por
lo tanto, necesarlamente cac al lado

e (4 logica, ciencla Intelectual pur
gxcclencia, Y aquella actitud primaria
& la que hlcimos referencisa no puede
obviar ésta pnr completo. El hombre
1 unldad de ser en la que po caben
lad tajantes separaclones a laa que le
fomels el andlisis clentiflco. NO hay
peasamlento, por puro que sea, que
no vaya constelade por la sensibllidad
del pensante, nl sensiblildad y afec-
elén gue puedan cehulr sl pensanizn.

hacer eso que se llama crillea musicic
¢n “Espafia Nusva", de 1z qus era
propiatarioc Rodrigo Sorleno. Y esla
profesidon —de alguna manera hay que
llamarla—ebsorbld muchos afos de
mi - vida. satistaclende con ella lag
apetenclas ln‘calecm&les. Mity rerca de
velnta afios  ful oritico, con el seu-
donlmo de “Jusn del Brezo”, ea *La
Voz", y ea el "Sol" comparil L ra-
tos Ja lgbor con Adolfo Sulazar, @
quien me unid estrecha amistad, Tam-
bidn colaboré en revisias musicales
extranjeras ¥y . nacionales, proounclé
chnlerencias, di cursillos, escribi en-
styos ¥, muche Jnidsica. .

—{Cudles fusron sus massirosT

—En [a Universidad,
¢iyes nombres recuerdo mds vivamen-
te. son Ortega y Oassel, -Morente ¥y
Bonllla S&nmartin; los tred muy Inte-
reszdos por Ia muslca. Morente tociba
¢! plano, y- con Ortega he ofdo § €O~
mentade muchos concleries y Operas.
Por entonces fué cuendo escriblo su
conocldo ensayo sobre la muslcs, .Pe-
ro yo soy casl sutodidacta, en mu-
siea, ‘sunque reclbi consejos ¥ lesclo-
ned de Felle y Turina, a3l comd iafe-
resentss sugorenclas a0 mil (rato cod
Straues, Ravet y-Btrawlasky.

X

- contrapunto? ",

los maestros.

ILUSTRE NUSICOL 0G0,
CAITICO Y PRAFESOR

—= Qué titulo posee?

—Soy lleerclado y doctor ea Filo-
soffa. Estodié en  Madeld, y luego,
por esos Institulos que se |lamaron
de Segunda Ensciitna ke deamnbulado
pretendlendo  edociripur B lwd  estu-
disntes.

—¢ Libros y publiosciones?

—Algunos tltulod... “Propsdéuticad
al estudio de 1a maziey", ¥ Qud ed
“:0omo se oye la
mitsieat ', “La lry o lod limites de
le  maslea™, “Maslea” y  politica®™,
“Coutribnelén a fu teoriz del ritmo
en & miisice”, Sugerenclas en Lorno
de la estétice wmusical de Cervantes”.
¥ el lbro recientemente publicado
“Introducelon al estudis ¢ 1o musl-
ce"”, Df wn cursilla cuando =e [nak-
gurd el hoy Instituto ce Fxperienclas
Clonematograficas, sobre “Muszlca ¥
Ginematografo”, ¥ nhimaments el
cursille organlwado por  la - Gomision
de Arte —de 1o gue lacibién focolo
narte— clal Centro Galleyo, acerca de
“La evolucion day lirlco”, ¥

teairg
topcnmo tf'.l.l“l Esmln;)cs. ;ulmssml:)tsmg nungue hay viva un tanto  apartado
Retrato de! profasor don Juan José 2:’ 'BS:T,M an ef} Ol' erna & {,]‘ro % de! mundanal eufdo, sigo con ml la-
Mantecon, pintado por .uno de Bus| i ﬂ"l'-" 5.'6“'9‘-” ml mis UemBd ¥ | por en gl empeta do ehasidr & CAnLLar
-dlscipulos, Enrique F. Criach T es posible en una mers charia po: | 3 Algunos discipulos y wriminando otro
4 'rlo:i{stlca. . * u p liro, yue varg proctd i dux, 4cercd
El fustre musicélogn ¥y prareaor del capteote y & okl como  obra
dan Juan Joaé Mantecon weaba ¢¢ p. |, (B Qué odad comened usted 44 [ 4. grpa,

bllcar un inlgresanis Mbrd  tllulado | 14bor eomo orftico? Ce P PP PPPSPPES

“Introduceion 41 estudio de Ji mo- —A los dleclzlete afiog empecé 4 X

Ilustracién 52. Fraga de Lis, Manuel: Al habla con D. Juan Jose Mantecon, ilustre musicélogo,
critico y profesor

I ERAGA DE LIS (1958)
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Finalmente, en el mismo periddico, serd Juan Ramén Diaz quien se acerque a
sus facetas de profesor de canto y critico musical, ademés de preguntar su opinion sobre
movimientos como la musica dodecafonica —a su juicio, interesante pero demasiado

intelectualizada- o sobre la musica ‘ultramoderna’ como el twist o el rock, que el

musico consideré como una alucinacion de la juventud y una idea del sintoma
172

intelectual de la época

Ilustracion 53. Diaz, Juan Ramén. Faro
de Vigo, 11 septiembre 1962
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2.3.- Composiciones

El trabajo que Mantecén desplegd en las numerosas facetas que abordo a lo
largo de su vida no tuvo paralelismo, sin embargo, en su quehacer compositivo, ello
pese a la pasion incondicional que sentia hacia la musica, como bien comentd en su
propio diario el 31 de julio de 1913: “Siento nostalgias por la falta de un piano. Ohl, si
tuviera yo aqui un piano seria mas fly que Filemoén y Baucis; no puedo, la musica
ejerce sobre mi espiritu tan magico poder que es lo Unico en donde hallo consuelo a
mis tristezas y solaz esparcimiento a mis aburrimientos; gracias a ella este invierno no

degenero en alguna perniciosa monomania™'”.

El conocimiento que ha habido hasta ahora sobre sus obras es bastante
incompleto, faltando en muchas de ellas datos como fechas de composicion y estreno,
origen del encargo o circunstancias que propiciaron su escritura, asi como intérpretes,
etc. Hay que tener en cuenta que, incluso de un nimero no menor de ellas, tan sélo
existe la constancia de que se estrenaron, lo que permite saber que esas obras existieron,
pero no ha podido encontrarse la partitura. No obstante, tampoco podemos perder de
vista que el trabajo de Mantecon tras el término de la guerra, se centr6 mas en lo
literario que en lo musical. No es mucho lo que compuso desde el periodo que va del

afio 1940 al afio 1964, que es la fecha de su fallecimiento.

Su produccion orquestal incluye titulos como Un cuento junto al llar —conseja
sinfonica, Coronacion'’™, Parada'”, La Recafii (Pasacalle)'’’, Danza del atardecer'”’,

Tres nocturnos para pequefia orquesta'’®, Sonatina para orquesta de camara'”’, Suite
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antigua, Copla de Mingo Revulgo y Minueto *". Como tendremos ocasion de mostrar en

'™ El Diario de mi vida 1911-1918, Inédito

17 Originalmente un ballet, aunque sélo se estrenaron fragmentos sinfonicos a cargo de la Orquesta
Filarmoénica

173 Estrenada el 3 de abril de 1928 por la Orquesta Filarménica

176 Estrenada el 30 de marzo de 1930 por la Orquesta del Palacio de la Musica

177 Escrita en 1930 y estrenada el 11 de febrero de 1931 en el Palau de la Misica Catalana, Barcelona, por
la Orquesta Clasica de Madrid. Hay un Atardecer y danza que estrena Fernando Ember en el Teatro de la
Comedia de Madrid el 21 de octubre de 1930.

'8 Dos estos Tres nocturnos, se estrenan dos: Madrigal y XVIIL, por la Orquesta Clasica de Madrid en el
Teatro de la Comedia, el 28 de enero de 1930

17 Escrita en 1932 y estrenada ese mismo afio, el 28 de noviembre, en el concierto de presentacién de la
Orquesta de Camara de Madrid, creada por Angel Grande

'8 Ambas estrenadas el 3 de mayo de 1932 por la Orquesta Ibérica de Pulso y Piia de German Lago
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este catalogo, algunas de estas obras no responden exactamente a estas denominaciones

o contienen algunas salvedades que ha sido preciso consignar.

Programﬁf

Solista: Serica Perez Carpio + Concertino: TELMO VELA » Conferenciante;
FeLipe SASSONE » Directores: ArLonso, Arvarez, C. DEL Campo, Jurio
GoMEZ, Lassatie, PeNeLLA v C. VEra
Rondalla de guitarras y bandurrias del Maestro CANDELAS
Coro mixto de 50 cantores,

I Darte
La Giralda oo wue ven cowwon Fa Lo JUARRANZ,
La espada de honor (pasodoble) ... CERECEDA.
(Bajo la direccisn dol maestro Lassazze.)
Charla por FELIPE SAs50NE.
Marcha espafiola ... ... ... ..., Juiio GomEZ.
(Bajo la direccisn del autor.)
Suspiros de Espafia. ... ... ... ALVAREZ.
(Bajo la direccién del moestro Arvanez Canros.)
B Darte
IMoras, moritas, moras! .. ... ... C.DEL CAMDO.
(Bajo la direccién del autor.)
1Viva Valencial . ... ... ... ... DENEILA.
(Bajo la direccisn del autor.)
Gallit oo o tae o swiw: cvw 8. LODE;

' ‘(Bn!n 1a direccitn del maestro LasSSALLE.)
Juan Matias el barbero (pasodoble). R. Cuart

Agua, azucarillos y aguardiente (pa-

CUNLG

< sodoble). ... vev wex +.. CHUECA.
(Bajo la direccién del maestro Cavo Vera.)
I Darte
La Recafift. ... ... ... ... ... J.J. MANTECON.
Pan y toros (pasodoble)... ... ... BARBIERL
(Bajo la direccién del macstro Lassarre.)
La Calesera ... ... ... ... ... F.Aroxso.

{Bajo la direccién del autor.)
(Soprano-solo, SRTA. SELICA PEREZ CanpIo.)

Ilustraciéon 54. Programa de mano donde se consigna la interpretacién de La Recafi

No mucho mas abundante es la dedicada a la musica de cdmara, que inicidé con

181 para violin y piano y continué con titulos como Quinteto N° 1 (1923),

Soliloquio
Intermezzo, Trio para arpa, flauta y violoncello (1930), Nocturno galante (1932), Tres
estampas, Duo para violin y piano, Jota castellana para bandurria y piano (1933) y

Cuarteto en La bemol (1931)'®, entre otros.

'8! Estrenada el 27 de marzo de 1920 en el Ateneo de Madrid, por Marino Villalain y Margarita Lefeves
82 Tenemos constancia de que en dos ocasiones el Cuarteto Rafael interpreta un fragmento de este
Cuarteto: el 24 de diciembre de 1932 y el 6 de abril de 1933.
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Su literatura para piano comprende, en primer lugar, Circo (1923) —de todas sus
obras instrumentales, la mas interpretada y la primera recuperada en nuestros dias-,
Danza del atardecer (1930), Caja de pasos, Cuando en la tarde suena la danza (1918),
Danza nupcial para unos que se han de casar, Preludio (1917), Con romanticismo a lo
Chopin (1917), Vals triste y 2 Sonatinas, entre otras. Su tinica obra para guitarra, Danza

del atardecer, es una version de la obra homéonima para piano y para orquesta.

=
fruzﬁ K’M’-(ﬂ‘.
A

— o) N o
b F

(Aas ok +)

Iustracion 55. Danza del atardecer, version guitarra

Realizo, asimismo, las ilustraciones musicales para El entremés de la rabia, de

Calderdn de la Barca, estrenada en el Teatro Maria Guerrero en abril de 1940.

- 206 -



DE LA

2

T RN TR

MARIA GUERRERO

PRESENTACION

COMPANIA DEL TEATRO NACIONAL

MADRID - ABRIL 1940

FALARATBE sALUDG POR '_'
D. JOSE MARIA FEMAN

EL ENTREMES DE LA RABIA

DE DOMN PEDRO CALDERON DE LA BARCA

REPARTO
(SIGUN ORDEN DE APARICION EN ESCENAJ

.r.»-‘ngi‘m

B

harmrsd F. Aoy UN NBGED, Easgue Bursone: [N,
8 RO, Gonla Expami, BARSERDS ¥ HUSICOS

AN JOSD M. MD-
Realisader CLAUDIO DR LA TORRE =lisstreciensn musicalss do JU,
NS Baens 7 Bpurines VICTOR MARIA CORTEZO

*

RECUERDO DEL TEATRO DE LA PRINCESA
POR D. EDUARDO MARQUINA

LA CENA DEL REY BALTASAR

DE DON PEDRO CALDERON DE LA BARCA

REFARTO
- UGN QRDEY PE, APARICION EN _ESCENAZ- g
- PERSOMTENTD DEL A WALTAEAR, T4 F PROFETADANICL Somar
,E:' :ir BALTASAR. hoed Bliria Sossar, [DOLATRIA, Bt Sdeu :;."N’ltgé t\'lh T
LA MUERTE, Lws Shoc du b Calupd, £STATUN, Drosid Fuoreem €0 ugm‘ OOLA-
TRIA ¥ DE LA PANIOAD, Ml Mudiss Lumg MUSICOS SERVI i
i
Lesder; LUR ESCONAR,—Gaoss v Apwrines VICTOM MARLA CORTELO
B d:dn wcens: FERNANDO MURALEDA —Coreneralia: NADINE LANG

ORQUESTA DIRIGIDA POR FERNANDO MORALEDA

Ilustracién 56. Programa de mano del estreno de El entremés de la rabia

Capitulo aparte merecen sus canciones, para las que recurre a textos tanto de
poetas medievales como modernos, como Mingo Revulgo, el Marqués de Santillana,
Antonio Machado o Rafael Rodriguez Delgado, con el que incluso colabora en la
organizacion de un Festival hispano-cubano en 1944. La relacion exhaustiva de las

mismas fue publicada por Fernandez Cid'® a partir de la informacién suministrada por

el propio musico e incluye, entre otros, los siguientes titulos:

e Todo pasay todo queda..., Antonio Machado (1922)

e Dos Canciones, de las Canciones y decires del Marqués de Santillana (1930)

e La tarde esta muriendo, Antonio Machado (1930)
e Dos coplas de Mingo Revulgo (1931)

e Dos canciones con texto popular (1931)
e Anoche cuando dormia..., Antonio Machado (1940)
e Romance, Luis de Gongora (1942)
e Madrigal, Gutierre de Cetina (1942)
e Villancicos a 2 y 3 voces, Juan Jos¢ Mantecon (1943)
o Festival, Rafael Rodriguez Delgado (1944)

'83 FERNANDEZ-CID (1963)
184 Estrenadas en Barcelona en 1935
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e Homenaje a Cuba (Habanera), Rafael Rodriguez Delgado (1944)
e Quise dormir un dia... Angeles Fernandez (1945)

e Avelaneiras floridas, Juan Zorro'™® (1946)

e Cancion de cuna, Popular (1946)

e ;Oh dulces prendas...!, Garcilaso de la Vega (1947)

Esta relacion, como sefiald en su momento Ferndndez-Cid, ofrecida por el propio
Mantecon en 1963, incluye algunos titulos que no han aparecido entre sus papeles,
mientras faltan otros cuyas partituras si se conservan. La relacion actualizada y
completada de este corpus de canciones sera la que pueda derivarse de este trabajo, a

raiz de lo hallado en los documentos que constituyen el legado.

2.4.- Contenido del archivo

Después de trabajar durante un afo con los papeles conservados en casa de Juan
José Mantecon, que dio como fruto, en primer lugar, el inventario parcial de los
documentos y el establecimiento de su devenir personal y profesional y, en segundo
lugar, la citada publicacion posterior de la monografia sobre su trabajo critico de catorce
afios en el diario vespertino La Voz'® la familia de Mantecon decidié donar a la
Fundacion Juan March la mayor parte de ese legado. Quedd exceptuada de esa donacion
la totalidad de su correspondencia y de los documentos personales o vinculados a la
carrera profesional en los ministerios en los que ejercid su trabajo como funcionario
publico o en los institutos donde imparti6 docencia. Y cabe afiadir como apunte que,
mientras se pudo tener acceso a toda esta informacion, en ninglin momento se permitid
la menor consulta de aquello que su viuda, Carmen Marin, consideraba documentos
estrictamente personales, esto es, la correspondencia privada entre el matrimonio y
cualquier documento circunscrito al ambito personal o familiar, incluidas las

fotografias, excepto unas cuantas del propio Mantecon.

En base a ello, en la Fundacion Juan March se recepciond una parte muy
importante de su legado, pero no la totalidad del mismo. Hay que unir a ello el hecho de
que la parte donada tiene un estado de conservacion desigual, observandose partes

bastante completas junto a otras mucho mas deficientes. Al recepcionar el legado, la

' Juglar gallego del Siglo XIII
18 Op. Cit.
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Fundacion Juan March trasladé el encargo de establecer un catdlogo del mismo,
especialmente a modo de primer inventario de toda la produccion'®’. Ya en esa fase
hubo la necesidad de abrir nuevas lineas de investigacidon para completar o corregir, en

su caso, los numerosos datos que faltaban o que eran erroneos.

La primera linea de investigacion y considerada, por otra parte, prioritaria, tuvo
que ver con las partituras. Cabe sefalar que, si bien otros documentos como las criticas
o los escritos musicales contenian bastante informacion, no podemos decir lo mismo al
respecto de la musica, donde se presentaron numerosas lagunas. Ya el propio Mantecon,
en unas declaraciones realizadas a compaieros de profesion unos afios antes de su
muerte, alertaba sobre el grave deterioro que habian sufrido sus partituras a causa de la
guerra. Es una hipdtesis con la que se ha trabajado con frecuencia para justificar las
carencias de este tipo que se han encontrado, no sélo en el legado concreto de
Mantecon, sino en otros legados de compositores de la época. Sin que nos podamos
referir a otros legados mas alla de lo que ha habido ocasién de conocer o de leer sobre
las investigaciones realizadas por otros estudiosos al respecto, si se puede decir que la
idiosincrasia de las partituras conservadas en el legado de Mantecon no concuerda
mucho con la teoria de que los desplazamientos pudieran haber hecho mella en el
deterioro de las mismas. De ser asi, lo logico es que tales lagunas se hubieran
concentrado en las obras escritas en el periodo previo a la contienda, pero que no
hubieran afectado a las partituras escritas con posterioridad, una vez instalado de nuevo
en Madrid y reanudada su actividad con normalidad. Pero el hecho real es que las
carencias afectan tanto a uno como a otro periodo, lo que inclina a tomar con mucha
cautela la teoria de la Guerra Civil como causante del estado de conservacion de las

partituras.

A pesar de ello, no hay que dejar de reconocer que la dispersion ha sido una de
las causas principales de la dificultad que entrafia el estudio de la época. Muchos
compositores, intérpretes y directores sufrieron una suerte incierta al verse abocados al
exilio. Hay que tener en cuenta que muchas de las partituras podrian estar en esos
momentos en manos de tales intérpretes y, por tanto, haber corrido su misma suerte. Los
ejemplos son mucho mas numerosos de lo que podria suponerse y abarcan una variedad

de casuisticas con frecuencia imposibles de resolver o, cuando menos, imposibles de

187 Op. Cit.
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resolver a la luz de lo conocido hasta la fecha. Tal vez hubiera sido distinto si no
hubiera habido una cantidad de musicos exiliados tan grande, pero éste es un extremo
que no puede sino estar en el terreno de la mera especulacion. Lo que si es un hecho es
que, una vez acabada la contienda, la vida musical espafiola tuvo que reorganizarse en
torno al pequefio grupo de figuras que permanecieron en el pais pero que se encontraron
muy aisladas y, sobre todo, muy mermadas espiritualmente hablando, al haber perdido
esos elementos o intereses comunes que habian mantenido unidas nada menos que a dos
generaciones de creadores. Y puede mencionarse aqui, a titulo de ejemplo, algin caso
como el de Fernando Remacha, que se alejo6 completamente de la composicion pese a

haber permanecido en Espaia.

El legado Mantecon abarca ciento cuarenta y dos titulos musicales, cifra nada
desdefable si pensamos que la composicion era para €l una tarea compartida con la
critica, las conferencias, las charlas radiofénicas, las clases particulares de canto y el
trabajo diario en el ministerio. Y desde luego nada comparable a las referencias que se
tenian hasta la fecha, limitadas a un pequefio niimero de obras. Una primera tarea
consistio en realizar el inventario de las partituras, con una breve descripcion fisica de
las mismas y separando las manuscritas de las impresas. Con respecto a las primeras,
practicamente la totalidad del fondo, se estableci6 un estudio comparativo para
distinguir cudles eran autdgrafas y cudles estaban escritas por otras personas. En esta
fase ya se empez0 a detectar lo que mas tarde, tras el analisis riguroso de cada una de
las partituras, se confirmaria como una realidad: por un lado, Mantecon hizo uso a veces
de titulos distintos para una misma obra, e incluso se da algln caso en el que utiliza una
pieza autdbnoma como parte de otra mayor, o viceversa; por otro lado, realiza con
frecuencia versiones de una obra, o de un fragmento de una obra, para diferentes
formaciones instrumentales y/o vocales. En el ambito vocal, Juan Jos¢ Mantecon llevo a
cabo, ademas, versiones de canciones de otros autores, pero esto solo fue posible
constatarlo tras las oportunas investigaciones, que fueron fruto antes de un analisis

musicologico que documental.

Estas circunstancias afiadieron una dificultad considerable a la hora de establecer
una relacion fidedigna de titulos, por cuanto tampoco se contd con muchos mas datos en
los que apoyar los resultados. Los manuscritos, por su parte, oscilan desde los

rigurosamente completos hasta aquellos que no son sino una mera hoja de apuntes o
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bocetos. Un paréntesis en este punto lo constituye un pequeiio nimero de hojas sueltas
que evidentemente pertenecen a distintas obras pero que ha sido imposible determinar a
cudles. Desde luego no coinciden con las existentes en el archivo, o al menos nada
permite hipotetizar con un minimo de certeza, por lo que s6lo cabe suponer que, o bien
forman parte de alguna de las partituras hasta hoy ilocalizables, o bien se trata de otras

sin identificar.

Algunos manuscritos se encuentran firmados y/o fechados, pero son minoria. Se
ha tenido que recurrir a los programas de concierto que estaban en el Archivo
Mantecon, asi como a fuentes hemerograficas y a otros archivos publicos o privados,
para poder ofrecer una datacion de las obras. Pese a que se han ampliado y corregido
numerosos datos, lamentablemente los frutos no han alcanzado a la totalidad de los
titulos. Lo mismo cabe decir respecto a la localizacion de algunas de las partituras de las
que se tiene constancia de su estreno, pero que no se encontraban en el Archivo. Por
otra parte, sabemos que con frecuencia se estrenan las obras afios después de escritas,
por lo que ese dato tampoco puede aportar certeza alguna. Debido a todo ello, se ha
tenido que abandonar la presentacion cronologica de las partituras en favor de su
ordenacion por géneros y, dentro de estos, por un criterio alfabético de titulos. Es, por

otra parte, practica comun en este tipo de fondos de partituras.

La estructura general de este cuerpo esta constituida por tres apartados: musica
instrumental, musica vocal y musica incidental. Dentro de la instrumental, se ha seguido
la pauta tradicional de obras para orquesta -ya sea ésta sinfonica, de cdmara, clésica, de
cuerda o de pulso y pua-, conjunto instrumental, quinteto, cuarteto, trio, dio vy,
finalmente, piezas a solo. Por lo que respecta a la vocal, aparecen en primer término
aquellas para voz con acompafiamiento de orquesta o conjunto instrumental, seguidas de
las de voz y piano y, finalmente, voz sola. En cuanto a la musica incidental, ha habido
que hacer un estudio bastante exhaustivo para poder concluir que algunas de las piezas
sueltas que aparecieron en el Archivo pertenecian a estas obras. Pese a ello, ninguno de

los titulos ha podido completarse.

Ademas de las partituras, el Archivo Mantecon esta integrado por un gran corpus
de escritos musicales, que comprende libros, criticas en diarios, revistas, conferencias,

programas de concierto, programas radiofonicos y un pequefio nimero de piezas de las
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que no se ha podido obtener datos sustanciosos. De los libros que figuran en el catalogo,
tan s6lo uno esta en el legado, mientras otros dos estan perdidos y, un cuarto, escrito en
colaboracion con Eladio Chao, se encuentra, incompleto y sin publicar, en el archivo

privado de la familia Marin.

Por lo que respecta a los diarios, cabe sefialar que estan los recortes de prensa de
casi la totalidad de lo publicado en La Voz y en El Alcazar, asi como algunos de otras
publicaciones. Hay que apuntar que los dos ultimos afios en La Voz no estaban en el
Archivo, y que las referencias han sido tomadas de las colecciones conservadas en la
Hemeroteca Municipal. Lo mismo sucede con los articulos de las revistas. Es un corpus
que supone unas mil doscientas referencias y que ha sido incorporado integramente en

este trabajo.

Por lo que respecta a su estilo literario en prensa, podemos apreciar en Mantecon
dos tendencias esenciales que, por lo general, se corresponden con la naturaleza de las
obras que trata: una primera, de lenguaje cuidado, rico, por momentos afectado de un
cierto barroquismo, pero sin perder por ello su agilidad periodistica, la encontramos en
aquellas piezas que, por utilizar palabras de su propio cufio, demuestran ‘enjundia lirica’
o, cuando menos, ‘honestas intenciones’. La segunda, de lenguaje llano, abierto,
cargado de expresiones populares, nos descubre a un hombre muy irénico y, a menudo,
francamente divertido, que recurre al sentido del humor cuando se entrenta a titulos que
miran con demasiado descaro ‘al patio de butacas’. En medio, como es obvio suponer
en una labor que llega a hacerse abrumadora por la gran cantidad de conciertos que se
celebran, se encuentran otras criticas que podriamos denominar ‘de oficio’. No obstante,
Mantecon domina perfectamente los secretos de la escritura y la logica del discurso

literario, confeccionando excelentes articulos que imprime con un sello muy personal.
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Informacién musical

HOMENAJE AL MAESTRO DON
" EHILIO SERRANO

El pianista Sanroma en la Comedia[

Tl maestra D, Emiiln Rerrano
hA recihidn ayer en el Talaeln de
Ia Misien un lostimenls (rrecusa.
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waa épnea entusifstica y afannaa:
la época en que lon eafilerzon da
let compoaltares palrinn re enca.
minaban A In crencifn del génern
sinfénlen y Ia épern naclanal, de
este praclucta lirlen deamdtien ro.
hra tadn, para que purdiera entrar
en eompetencia eom el llalinnn, con
el alemAn, qua yn Avnaaliaba el
mundo; eon el ruso, que rRmena.
zabn eon mit dominfe en su may.
nifica gaslacién y dasarrollng enm

- | el franeén, que desds Nerlioz, con

AAAA

Gouned, Delihen, Birot, Marsenet,
rledtera, Invadia ya los ercenarios,
Fil mnestra Rerrann, entnonces muy
Joven, nlenha Ina nuevoa caminas
¥ lansdhase en persecucion da lo
mite estimabs lan Mores patring,
para craar, como loa otros, un va.
linse herbalarin Mrica naclanal, Lo
chans, Inquiclinden, deansnaiegon que
se remansan hognfn en unAa vejex
plAcldn y reapetada.

FI homenaje era acncllln, perm
eficnz, Fin é1 re Leataha de poner
da eelirvs Alpunos momentns de
In Iahar pinfanlea del mnesten y
fa eontinuidad de s obra en el
tlempn ¥ espacin por medin de
mita hijan espiritinles, loz dincl.
pulas,

Jdaré Ryhird hizo una senlida
srmibinnza del misica, que leyd
batia Meelina, y lals Ferndndez
Ardavin enlond en verra elarn g
virtudes,

Michne da sur discipulns, ya
aqua todnt hablera aldn imposible,
fiquraban en ¢f programa del con.
cierto, diriglandn sus proaplinsz
ohras: Julle Gémer, eon aus “Cun.
dros espnfioles™; Ricardn Villa, eon
I "Rapradia nsturinan™; Conrado
det Campo, crn la "Divina came.
dln™; Crlén, ron s “Iaema helé.
alen™, ¥ Emilin Vega, con Ia “RAp.
rodia manchegn®. ¥l Litular de In
Orquenta del Palacio da la Masl.
ca, Jond Lasnalle, dlirigié “laacan,
clones del hogar”, que canld Ia
mefiorita Marco, ¥ Cayo Vela, el
"Conclerlo parm plann y nrques.
La”, que Interpreld comn anlista cl
Ar, Fister,

Tados fueron muy aplaudidoa,

Fil propin mnestro Serrann em.
prhd In batuta al finnl del enn.
clerlo pars plintar In marcha de
au épera "Oonzalo de Cordoba®,

Muentra del carifio y respeta
tributado a D. Fmilio Serrrno es
que, & pesar de o avanzado de la
hora (laz nueve ¥y media), nadie
ahandond su loenlidad hasta que el

“|homenaje re did par eanclitsn,

Neciha ¢l maestea Rerrmnn des.
de aqui nuestros voloa slnzerca de
adhesidn y reapetn, y Lassalle, una
coedial felleitnelén por au lzbor
derintaresnds an pro de loa mi.
Alcos espafinng,

FL PIANISTA SANTIOMA, EN
LA COMEDLA

Ya ol afio precedrmnte hicimos
mencidn do las cualblndes éxce-

lenter qruie Acompahaban & ratae
gran planista portarriquedn, Je.
afie M, RancomA. 7l homenaja que
en el Painclo de Ia Mislen ne U,
titahe &l maestro fierrana pog
Impidid alr Integea 811 Inlerssanta
enncleriny pera nuastea curfasidy |
y afclda A fa mislca moderna yl
al Intdrprote nna Hevé Irreaistible g
ments & escarchar Ia sugestive 144
gundn y parte de la tercera pard

EANROMA

clén de mu comelertn, En ellne gy
rahan ahras nuevas de Schamberg]
Mnlipiern, Toch, Amén da camp)
alcinnes ennncidas de exprfinles
Ialfler, Turinn, Aldéniz y Fally
ntras todas éstas que Banrom
dijo con extranrdinaria ennvier'id
y enn una enmprensldn dipnn il
Ins mayorea encnmins,

Mm Talta espacin para rfomen
tar con Ia extenslén que qulsiéry
mns mtislea tan migerente y 4
tanta eapacidad eritica; sohre Ia
do ar “Refa pequefing plezas”
Schamberg, dn un interés enorm-
capacex por sl solns de agolar 14
parelén pada exlgua que re 2o
reserva en eala Reccldn, jQué per
frecidn, qué cubdnado en In estru
taracién arménlen y musieal |
de estoe hocolna!, que, par o'f
narte, earccen de sufclente rars
repectaciiine, A an ade, Ta fin
gracia da Malipiera sa pertia e
unn elerta Impersanalidad y va
puedad, que para definirze phle -3
préstamn demasindas cosag & rz
trafing, La ohra de Toch, el jugias]
es de un espléndidn mecanisr:
plani=tica, de una elarn y redond
estrueturacian; realmente, un o]
20 de misle 1 deliclasa, que Qs
rama Aljn de un moda Insuperably

Sanromi dié de propinn cboag
de Dohnany, Debusay y Kreneq

Quistéranios volver de muevs
ofr & SanromA ¥ la [atere anty
masica que Intcrprata, jSerd py
atble? Haganlo Dios y loa eripee
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Tlustracion 57. Juan del Brezo. La Voz, 14 diciembre 1929

No podemos decir lo mismo sobre los denominados programas de concierto o
programas de mano, sobre los que no se habia trabajado cuando se realiz6 la donacién a

la Fundacion March y que se han incorporado ahora también a este catdlogo. No llega
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al centenar el nimero de programas de mano, una cifra realmente ridicula si tenemos en
cuenta que Mantecon asistio, en funcion de su trabajo como critico, a un montante que
puede rondar los mil quinientos conciertos o representaciones. Parte de ellos no dejan
de ser testimonios de actuaciones que tuvieron lugar en su momento pero con las que
Mantecon no tuvo ninguna relacion, esto es, ni escribio las notas de tales programas ni
fueron conciertos en los que se estrenara o interpretara una obra de su autoria. Teniendo
en cuenta que sobre tales conciertos se hizo eco en la prensa en la que colaboraba, su
valor documental hay que entenderlo como relativo. No es el caso de algunos programas
que si dan cuenta del estreno o audicion de varias de sus obras, que han sido
valiosisimos para poder completar el corpus relativo a sus composiciones. Hablamos tan
solo de un pufiado de titulos, pero de algunos no hubiéramos sabido de su existencia o
de las circunstancias en torno a la interpretacién, de no ser por estos programas. Hay
que considerarlos, en consecuencia, como fuente primaria de informacién. Lo mismo
podria decirse de otros cuantos programas para los que Mantecon realizé los
comentarios, que hemos conocido a través de estas ediciones. Hay que llamar la
atencion aqui sobre el hecho de que el lector no siempre tiene que esperar el acceso a
unos textos escritos en el propio programa, sino que de lo que se informara es de que el
musico pronuncié las palabras previas al inicio de la interpretacion como tal. Esto
obedece a una formula que fue muy habitual en aquellos afos, y es la donominada
conferencia-concierto o charla-concierto. Una formula, por cierto, caida en desuso
durante algunas décadas del pasado siglo pero que se ha vuelto a recuperar, al menos en

cierta medida, en afos recientes.

En lo concerniente a las conferencias, hay que destacar el hecho de que, pese a
ser numerosas las conservadas, deben de ser no pocas las perdidas, especialmente entre
las de los afos veinte y primeros afos de la década de los treinta, cuando sabemos que
Mantecon despleg6 una actividad muy intensa en esta faceta. Algo similar podriamos
decir al respecto de los programas radiofénicos realizados para Unidn Radio, de los que
s6lo conservamos algunos ejemplares, mientras que los correspondientes a Radio
Madrid y a Radio Nacional de Espafia se encuentran, a priori, bastante mas completos.
En ambos casos hemos encontrado ejemplares firmados y fechados, aunque en un alto
indice de escritos se ha tenido que recurrir a catdlogos, fuentes hemerograficas y otro

tipo de investigaciones para establecer la datacion y el ambito de lectura y/o emision.
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El tercer gran nticleo de documentos del Archivo Mantecon tiene que ver con la
actividad literaria que el autor desarrollo desde su primera juventud y a lo largo de toda
su vida. Juan Jos¢ Mantecon escribid comedias, dramas, novelas, relatos, cuentos y
poesia. En un principio sabemos que se publicaron varios relatos en Faro Campesino,
aunque posteriormente no se ha encontrado ninguna referencia en las fuentes conocidas.
Ello no significa que no aparecieran en alguna publicacidn, pero los datos disponibles
no ofrecen pistas a seguir y es muy probable que permanezcan inéditos. Por otra parte,
vemos que hay piezas escritas para ofrecérselas a sus familiares y amigos vy,
obviamente, cabe deducir que la escritura para Mantecon era algo que le satisfacia
espiritualmente, con independencia de que pudiera o no publicarlo. No es el caso de los
folletines y comedias radiofonicas que, como es logico suponer, hizo para su emision,
considerandosele, ademas, como ya se ha comentado, precursor de este género. Junto a
esta amalgama de obras se encuentran charlas radiofonicas y conferencias de los mas
diversos temas, que su vastisima cultura le permitia abordar sin problemas. En términos

generales, aunque con excepciones, buena parte de estas piezas estan fechadas.

Finalmente, se ha incorporado a este catdlogo el conjunto de la correspondencia
localizada en el domicilio de Mantecén pero exceptuada de la donacién a la Fundacion
Juan March, una circunstancia que no se va a modificar en el futuro, segin han
declarado los miembros de la familia Marin que custodian estos documentos. Pese a que
no son documentos de acceso publico, se ha decidido aportar las referencias con el fin

de sacar a la luz un corpus que constituye también una fuente primaria de informacion.

La correspondencia presenta unas connotaciones bastante irregulares. Dejando a
un lado el hecho ya comentado de que su viuda, Carmen Marin, no permitio el acceso a
las cartas particulares escritas entre el matrimonio, lo cierto es que la cantidad de cartas
que estuvieron a disposicion resultaban bastante escasas en nimero, teniendo en cuenta,
una vez mas, la enorme actividad y los numerosisimos contactos que tuvo Mantecon a

lo largo de su vida, muy especialmente desde los afios veinte hasta la Guerra Civil.
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Iustracion 58. Carta de José Ortega y Gasset

Revista de Occidente
Oficinas: Avenida de Pi Y Margan, 7
Madrid i Apa:tar]o 12..’306

1l Marzo 1929

Lo primero que hay que tener en consideracion, por tanto, es que el volumen de
la correspondencia es incoherente con respecto a lo que hubiera sido habitual en otros
archivos semejantes. No podemos olvidar que estamos en una etapa en que la
correspondencia era el Unico medio de comunicacion disponible, por lo que cabe
deducir que debié de haber muchas cartas que se han perdido. No es facil aventurar
hipoétesis al respecto. Podriamos decir que pudieron perderse en los sucesivos traslados
motivados por la guerra, pero la teoria se viene abajo cuando vemos las que se han
conservado. Lo mismo podriamos considerar si plantedramos la hipotesis de que el
propio Mantecon se deshiciera de algunas cartas cuando considerara que habia pasado el
tiempo suficiente como para carecer de interés, pero esta version tampoco se sostiene a
la luz de las fechas de aquellas misivas que han llegado hasta nosotros. También es

llamativa la ausencia de cartas familiares, es decir, aquellas que pudo cruzarse con sus
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hermanos o con sus padres. No hay una sola carta de sus padres y apenas se conserva
una con su hermano Francisco. Sean cuales sean las causas, lo cierto es que hay que
partir de la suposicion razonable de que estamos ante muchas lagunas que ya no sera

posible cubrir.
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- Iustracion 59. Carta de Regino Sainz de la Maza

La tematica de las cartas estd directamente relacionada con su actividad
profesional de manera que, en este caso, si hay una absoluta coherencia en lo que al
contenido respecta. El estudio detallado de toda esta correspondencia ha sido de gran
utilidad para establecer las relaciones entre el conjunto del legado Mantecon. No sélo
€so0, sino que también ha contribuido a completar numerosos datos que estaban en la

mas absoluta oscuridad.

Aunque no podemos hablar de corpus documental propiamente dicho, este
catalogo incorpora ahora un sistema de relaciones entre las distintas referencias que
permiten vincular los documentos entre si, proporcionando de este modo una vision
completa y global de su contenido y siguiendo una metodologia de trabajo acorde con
las tendencias documentales actuales en otros campos del saber. Es una metodologia
que busca un disefio tanto vertical como horizontal, huyendo de practicas mas asentadas
en el pasado que han tendido a presentar los documentos como cuerpos Unicos e
independientes, sin atender a los elementos que comparten en comun o que de alguna

manera sirven para cerrar el circulo de la informacion. Este criterio relacional es
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particularmente necesario cuando nos enfrentamos a la sistematizacion de los archivos
personales, por cuanto muchos de los contenidos estan necesariamente vinculados. Y es,
ademas, especialmente innovador en cuanto a archivos personales de musicos se refiere,
porque los trabajos que se han hecho hasta ahora en este tipo de archivos se han basado
en una estructura vertical no relacional o, simplemente, han sido parcialmente
estudiados en funcion de la naturaleza de sus documentos, coexistiendo en paralelo
investigaciones de caracter musicologico, a veces altamente especializadas, en torno a

las partituras, con aquellas dirigidas al resto de los documentos.

Este catalogo ha querido saltar esas barreras ofreciendo, a cuantos se interesen
por la materia, una informacién en profundidad para conocer la producciéon musical,
literario-musical y literaria de Juan Jos¢ Mantecon, una de las figuras mas significativas
de la Generacion del 27, todo ello sin olvidar el panorama de la vida cultural de la

época.

2.4.1.- Modelos Catalogacion

En la configuracion de la estructura del Catalogo Mantecon se ha establecido un
criterio global, en cuanto a tipologias de contenido se refiere, que son comunes a los
distintos soportes documentales, todo ello al margen de que cada tipo de soporte cuente
luego con un modelo propio que responda a sus peculiaridades y teniendo, asimismo, en
cuenta, que se ha considerado la partitura musical como el corazén del propio catélogo
en torno al que giran el resto de los documentos. Se ha obrado asi entendiendo que
estamos ante el legado de un compositor, por mas que su produccion critica sea, como
es logico por otra parte, mucho mas abundante en niimero. Se han elaborado, en
consecuencia, modelos de fichas catalograficas que sirvan como un inventario de todo

el contenido, a la vez que como un modelo no sélo descriptivo sino también relacional.

Precisamente atendiendo a este interés relacional, que se considera fundamental
para obtener un dibujo claro de toda la produccion relacionada con una obra, como ha
quedado constatado en capitulos anteriores, se ha disefiado un conjunto de tres campos
que juegan como nexo de unidn entre las distintas categorias de documentos o soportes

documentales:
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e Documentos fotograficos/Sonoros/Videograficos: se consignan aqui aquellas
referencias de naturaleza visual, sonora o audiovisual que tienen una
vinculacion directa con una obra dada. Cabe mencionar que no hay en el
Legado Mantecon ningtin documento viodeografico, ni se ha encontrado ningun
dato que permita presuponer que puedan haber existido. Es algo razonablemente
logico, por otra parte, teniendo en cuenta el espacio temporal en el que nos
movemos. Menos logico es el escaso ntimero de fotografias que puso a mi
disposicion la familia Mantecon y que apenas alcanza la decena. En todo caso,
son fotografias que la familia no ha incluido en la donacién realizada a la
Fundacion Juan March, de manera que no se ha proporcionado un acceso
publico a las mismas. Son fotografias, por otra parte, de caracter personal antes
que profesional. Por esta razén, no se encontrardn referencias fotograficas en
este Catalogo.

Si pueden aportarse, sin embargo, grabaciones sonoras, tanto algunas que se
hicieron en Radio Nacional de Espafia y que se conservan en su archivo, como
las publicadas por compaiiias discograficas. Cabe advertir, pese a ello, que las

grabaciones se limitan a unos pocos titulos.

e Documentos Escritos: Se consignan aqui aquellas referencias de naturaleza
escrita, como pueden ser textos de conferencias, programas de mano, cartas o
cualquier documento administrativo que pueda relacionarse son una obra.
Respecto a lo ultimo, hay que comentar que son practicamente nulos los
documentos administrativos encontrados y, los que existen, tienen que ver con
su trabajo en el Ministerio o con sus actividades pedagdgicas antes que con las

musicales o literarias.

e Criticas/Resefias Medios de Comunicacion: Aparecen aqui todas aquellas
criticas, ya sean propias o ajenas, que se refieren a sus obras, asi como aquellas
que, sin estar vinculadas a su propia produccion, si mantienen vinculos entre
otros documentos del Legado, como pueden ser algunas cartas con las criticas

que ¢l mismo publico en periddicos como La Voz o El Alcazar, principalmente.

Ademas de estos tres campos, hay otros que juegan también un papel de enlace entre

documentos:
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e Referencia: Se ha optado por la utilizacién de un codigo alfanumérico que, aun
siendo mas propio del concepto de signatura, es mas clarificador a la hora de
establecer las relaciones entre documentos. El disefio de la referencia viene dado
por las primeras letras o acronimo de la tipologia documental, seguidas por una
numeracion correlativa. Cada modelo catalografico correspondiente a las
distintas tipologias de documentos tiene un codigo alfanumérico propio con el
fin de identificarlas con absoluta facilidad. Este nimero de referencia es el que
se consigna en los campos anteriormente descritos para servir de vinculo y

proporcionar un acceso rapido y fiable a la informacion

e Notas: Se incluyen aqui todos aquellos datos de caracter complementario que
aportan informacion afiadida sobre la referencia o sobre su contenido y que han

sido fruto de las investigaciones realizadas

Al margen de lo sefalado, hay otros campos que responden a la misma
denominacion pero que pueden tener matices diferenciadores, como es el caso de los
titulos, autores, fechas o descripcion fisica, por citar algunos, y que seran detallados en
su correspondiente apartado. A modo particular y, en lo que afecta a los titulos, se ha
decidido prescindir de lo que en fondos de otras caracteristicas hubiera sido
particularmente efectivo. Nos estamos refiriendo a lo que podriamos denominar como
Titulo extrinseco, que es aquel que puede ser dado por editores, compafias
discograficas, etc y que suele responder a denominaciones, con frecuencia globales o
colectivas, vinculadas al marketing, publicidad o cualquier otro interés comercial o de
estrategia de publicacion. Uno de los ejemplos mas claros en este sentido que nos ha
dejado la historia y que ya comentamos en capitulos anteriores, serian las famosisimas
Cuatro Estaciones de Antonio Vivaldi. Hablando del legado Mantecon, no hemos
encontrado ningun titulo que pueda enmarcarse en esta categoria no habiendo, en

consecuencia, justificacion alguna para su inclusion.

Finalmente, apuntar que en las consideraciones de los diferentes modelos de
fichas catalograficas no se consignan los tres campos utilizados como relacionales, ni el
campo Notas, para no abusar de la redundancia en las descripciones, toda vez que han

sido ya explicadas en este capitulo. Si se consignara el campo Referencia puesto que,
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como ha quedado dicho, cada uno de los modelos utilizados lleva su propio coédigo

identificador.

La estructura general del Catalogo obedece al siguiente disefo:

CATALOGO

_
1 1
A. OBRAS h
/DOCUMENTOS B. OBRAS NO C. CORRESPONDENCIA
MUSICALES MUSICALES
J

PARTITURAS

MUSICA
INSTRUMENTAL

MUSICA VOCAL

MUSICA
INCIDENTAL

)

ESCRITOS
MUSICALES

@

" PROGRAMAS DE )
PROGRAMAS DE
MANO

@

PRENSA. CRITICA
ARTE/CINEMATOG
RAFICA

CONFERENCIAS

PROGRAMAS DE
RADIO

)

ESCRITOS
| LITERARIOS

~_ @@

)
OTROS ESCRITOS

@

Ilustracion 60. Estructura general del catalogo del Archivo Mantecon
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2.4.1.1.- Catalogacion de obras musicales en partitura manuscrita/impresa

El modelo establecido para la ficha de catalogacion de partituras sigue el criterio
de ordenacién por géneros en su primer nivel. Es una ordenacion habitual en musica,
por una parte y ha sido la inica que se ha estimado mas coherente, por otra, habida
cuenta de que el criterio cronologico no podia tener cabida con un niimero tan amplio de
partituras que no han podido fecharse. Dentro de cada division por género, se ha
recurrido a la ordenaciéon alfabética de titulos. El modelo comprende una serie de

campos que responden a los siguientes conceptos:

e Referencia: Cédigo alfanumérico univoco de identificacién de cada referencia

documental. Se compone de las letras PAR seguidas de numeracion correlativa

e Titulo: Titulo original dado por el autor de la partitura. Esto comprende el titulo
en el idioma original y su correspondiente traduccion o traducciones a los
idiomas que se estimen de interés. Se incluyen aqui, si procede, los titulos
normalizados segiin las pautas o la costumbre comunmente aceptadas en la
construccion de titulos de obras musicales. De igual modo, se incluyen en este
campo los titulos construidos por el catalogador cuando no existe titulo dado por
el autor, apareciendo entre corchetes. Por lo que respecta en particular a este
catalogo, se consignan también aqui todos los titulos por los que se conocen a
algunas obras, teniendo en cuenta, como se ha mencionado en capitulos
anteriores, que varias de las partituras del legado han aparecido con distintos

titulos siendo, en realidad, la misma obra.

e Subtitulo: Subtitulo dado por el autor o aquellos subtitulos por los que

histéricamente se conocen algunas obras musicales

e Partes o movimientos: Partes en las que estd subdividida la obra, con

indicacion de las denominaciones, si procede
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Género: Se establece aqui un primer nivel de estructura de géneros musicales
que responde a la tradicion de dividir las obras musicales en instrumentales,
cuando no aparece en la plantilla la intervencion de ninguna voz humana y
vocales, cuando la voz humana tiene algun papel en la plantilla general de la
obra. Se asigna también a este primer nivel el conjunto de obras que responden a
la denominacion global de musica incidental o teatral, que comprende Operas,
zarzuelas, sainetes o musica incidental para obras de teatro o peliculas
cinematograficas

Un segundo nivel de division tiene que ver con la asignacion de subgéneros
dentro del género principal. En el caso de la musica instrumental, se atiende al
orden comunmente aceptado de: orquesta, conjunto instrumental, quinteto,
cuarteto, trio, dio y obras a solo. Por lo que respecta a la musica vocal, el orden
es: voz o voces acompaiadas de orquesta o conjunto instrumental —sea cual sea
el numero de intérpretes del conjunto, a partir del dio-, voz o voces
acompanadas de un Unico instrumento y, finalmente, voz sola o conjunto de

voces sin la intervencion de ningun otro instrumento

Tonalidad: Se consigna la tonalidad principal en la que esté escrita la partitura.
No se toman en consideracion las tonalidades secundarias que pueden aparecer a
lo largo de la partitura, ya tengan que ver con las modulaciones naturales y
propias del desarrollo del discurso musical, ya con aquellas tonalidades que
responden a los movimientos o partes en los que puede estar subdividida una

obra

Plantilla: Formacién instrumental, vocal o instrumental/vocal que constituye el
conjunto de instrumentos que son los establecidos para la interpretacion de la
partitura. Cabe introducir aqui el apunte, ya mencionado en capitulos anteriores,
de la existencia de dos tendencias que afectan a la expresion de los instrumentos
de viento en una partitura orquestal o vocal/orquestal: la primera de ellas, que
sigue plenamente vigente hoy, es crear dos grupos de abreviaturas para designar
los instrumentos de viento madera y de viento metal, respectivamente. La
segunda, que estd cogiendo fuerza en los ultimos tiempos, es la de crear dos
grupos de abreviaturas para los instrumentos de viento madera y un tercer grupo

para el viento metal. En este catdlogo, se ha decidido hacer uso de la primera de
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las tendencias, porque la designacion de las plantillas de las partituras
encontradas, lo hacian més aconsejable. En lo que respecta a las plantillas para
otras formaciones, se ha decidido sefialar los nombres completos de los

instrumentos, obviando las abreviaturas

Tempo: Indicacion del tiempo o los tiempos que rigen la interpretacion de la
partitura. No siempre ha sido posible su consignacion, puesto que no todas las

partituras contenian este elemento.

Autor Musica: Se consigna aqui al autor original de la musica, o a los autores
en el caso de ser varios. En lo que nos ocupa y, puesto que estamos trabajando
con la produccion de un Unico autor, se podria argumentar que es un campo
posiblemente innecesario, al darse por sobreentendido. Sin embargo, se ha
incluido por dos razones poderosas y conformes a las reglas de catalogacion en
uso: en primer lugar, porque la autoria debe mantenerse como una de las claves
fundamentales de acceso a la informacion, con independencia de que siempre
fuera la misma; en segundo lugar, porque Mantecon no fue el autor original, sino
el arreglista o versionador, de algunas de las partituras, en cuyo caso era de

obligado cumplimiento el nombre del autor original

Autor Texto: Autor o autores que realizan el texto utilizado en una partitura, ya
sea ésta vocal y, por tanto, el texto forme parte del cuerpo interpretativo de la
obra, ya sea instrumental y el texto sirva como motivo inspirador o argumento
programatico. Se consignan aqui, si procede, autores responsables de la

traduccion de los textos utilizados en la partitura.

Autor Arreglo: Autor o autores que realizan arreglos, versiones o adaptaciones

de la obra original

Lugar Composicién: Ambito geografico o geopolitico en el que a tenido lugar
la composicion de la partitura. Algunas obras de Mantecon aparecen firmadas
con el lugar en que las escribio o termin6 pero son muy pocas. Es evidente que
podriamos deducir donde fue escrita cada partitura por las fechas de

composicion o de estreno pero este seria un procedimiento poco riguroso, amén

-224 -



de poco ortodoxo. Lo seria en cualquier caso pero, hablando de Mantecon, seria
aun mas aventurado puesto que sabemos que reutilizd materiales e incluso obras
completas en funcion de distintas circunstancias. Se ha decidido, en
consecuencia, completar este campo sélo en aquellos casos en los que se tiene el

conocimiento fehaciente del lugar de composicion

Fecha composicion: Fecha de escritura de la obra. Es costumbre encontrar, al
final de la partitura, la fecha en la que ésta ha sido terminada, sin mencionar la
fecha de comienzo. Mantecon hizo lo propio en algunas de sus obras pero,
generalmente, aparecen sin fechar. Por las cartas, las criticas u otras referencias
ajenas a su propio archivo, se ha podido conocer con bastante aproximacion la
posible fecha de composicion. No obstante y volviendo al tema de las
reutilizaciones, hay obras en las que no deja de ser aventurado el dato, de
manera que se ha mantenido la norma de consignar esta fecha cuando hay
absoluta certeza de ella y dejar el campo vacio cuando no se ha podido
atestiguar. Hay algunas partituras en las que se propone, con interrogante, una
fecha concreta, fruto de las investigaciones y siempre que se haya obtenido una

informacion suficiente.

Fecha Estreno: Fecha en la que se produce la primera audicion de la obra, que
es la considerada como estreno absoluto de la misma. Hay que tener en cuenta
que la informacién encontrada en el Archivo Mantecén es muy pobre en este
sentido y que apenas se tiene constancia del estreno de un numero pequeiio de
obras. Por el contrario, y dicho esto desde un aspecto positivo, hemos podido
saber de la existencia de algunas obras precisamente por los programas de
concierto que daban cuenta de su estreno, aunque fueran partituras que no se han

encontrado en el Archivo y que permanecen, a dia de hoy, ilocalizables.

Lugar Estreno: Ciudad o lugar geografico en el que tiene lugar la primera

audicion de la obra

Ambito Estreno: Marco en el que ha tenido lugar el estreno de la partitura. Se
incluyen aqui festivales, temporadas de orquestas, congresos y cualquier otro

evento que haya podido servir de marco para la interpretacion de la obra
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o Intérpretes Solistas: Se consignan aqui aquellas personas que tienen asignado
un papel solista reconocido como tal en la interpretacion de una partitura. Se
incluyen también los intérpretes de obras escritas para un Unico instrumento y
para otros conjuntos de camara cuando tales conjuntos no aparezcan

colectivamente con un nombre artistico propio por el que sea conocido.

e Intérpretes Conjunto: Denominacion por la que sea conocido el conjunto de
intérpretes de partituras que pueden estar escritas, desde una plantilla para duo,

hasta las mas amplias formaciones instrumentales o vocales.

e Director: Nombre del intérprete que realiza funciones de director de un

conjunto instrumental

e Otras Audiciones: Otras interpretaciones conocidas distintas de la establecida
como estreno de la partitura. Es una informaciéon de maximo interés para saber

del recorrido individual de una obra concreta

e Versiones: Versiones para otras plantillas instrumentales diferentes de la

plantilla de la obra original

e Descripcion Fisica: Localizacion, estado de conservacion y descripcion fisica
de la obra, ya sea impresa, manuscrita, autografa, etc. Se incluye informacion
conocida de todos los ejemplares encontrados de la obra, independientemente de
que estén o no en el Archivo Mantecon. Para determinar la ubicacién se ha
hecho uso de las abreviaturas FJM para las depositadas en la Fundacion Juan
March y SGAE para las conservadas en la Sociedad General de Autores y
Editores.

2.4.1.2.- Catalogacion de libros de musica

El modelo establecido para la ficha de catalogacion de libros sigue el criterio de
ordenacidn cronoldgica aunque, en este caso concreto, tan so6lo hay una publicacion

conocida, mientras las otras tres monografias estan sin datar y una cuarta es apenas una
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hipdtesis basada en algunos datos encontrados. El modelo comprende una serie de

campos que responden a los siguientes conceptos:

Referencia: Codigo alfanumérico univoco de identificacion de cada referencia

documental. Se compone de las letras LIB seguidas de numeracién correlativa

Titulo: Titulo original dado por el autor de la monografia. Esto comprende el
titulo en el idioma original y su correspondiente traduccion o traducciones a los
idiomas que se estimen de interés, si procede. De igual modo, se incluyen en
este campo los titulos construidos por el catalogador cuando no existe titulo
dado por el autor, apareciendo entre corchetes. Por lo que respecta en particular
a este catdlogo, se consignan aqui aquellos titulos de los que se tiene algtn tipo
de referencia, aunque la tUnica obra que ha aparecido publicada es la

Introduccion al estudio de la musica.

Autor: Se consigna aqui al autor original de la monografia, o a los autores en el
caso de ser varios. En lo que nos ocupa, se tiene referencia de dos obras escritas
en colaboracion con Eladio Chao

Fecha de publicacion: Fecha de publicacion de la monografia.

Editorial: Entidad responsable de la edicién o publicaciéon de la obra
Descripcion Fisica: Localizacion, estado de conservacion y descripcion fisica

de la monografia. Se incluye toda la informacion conocida, independientemente

de que forme parte o no del legado.

2.4.1.3.- Catalogacion de publicaciones en prensa/revistas

El modelo establecido para la ficha de catalogacion de publicaciones en prensa y

revistas sigue un criterio de ordenacion de primer nivel basado en la separacion entre

lo que fueron publicaciones diarias enmarcadas en el campo de la prensa y aquellas

otras publicaciones periddicas que responden a la denominacion aceptada de revistas.
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Dentro de la prensa diaria, se han utilizado tres apartados, fundamentados en el volumen
de referencias en cada uno de ellos: el primero, incluye todas las referencias aparecidas
en La Voz; el segundo, afecta a lo publicado en El Alcazar vy, el tercero, a las
publicaciones en otros diarios. En los tres casos, asi como en lo concerniente a las
revistas, se ha seguido un orden cronoldégico. Hay que advertir aqui que no se ha
descendido a incluir un resumen del contenido de los articulos ni a la mencion de las
obras que se interpretaron en los correspondientes conciertos objeto de la crénica o
critica. Se ha entendido que estamos ante el establecimiento del catdlogo de un musico y
su produccion bibliografica, no ante el analisis del contenido de los eventos a los que
acudio, algo que excede el contenido de este trabajo. Por otra parte y, en lo que afecta
en concreto a su labor en La Voz, que es el cuerpo mayor de su actividad critica, ya
estableci un andlisis pormenorizado de estos conciertos en el libro publicado en. El

modelo comprende una serie de campos que responden a los siguientes conceptos:

e Referencia: Codigo alfanumérico univoco de identificacion de cada referencia
documental. Para las publicaciones en prensa diaria, el cédigo se compone de las
letras PRE seguidas de numeracion correlativa. Para las revistas, el cédigo

incluye las letras REV seguidas de numeracion correlativa

e Titulo: Titulo original dado por el autor del articulo. Se incluyen en este campo
los titulos construidos por el catalogador cuando no existe titulo dado por el

autor o editor, apareciendo entre corchetes.

e Autor: Se consigna aqui al autor original del articulo, créonica o critica, no
existiendo, en este caso, otro autor que no sea Juan Jos¢ Mantecon. Todos los
articulos de La Voz vienen firmados por el seudénimo Juan del Brezo, ya sea en
su forma completa, ya como J del B o, simplemente, como B. No obstante, la
autoria se ha consignado como MANTECON, Juan José (1895-1964), haciendo
uso asi de la normalizacién correspondiente, puesto que Mantecon firmé la
mayoria de sus obras con su propio nombre, exceptuando algunas otras en

prensa en las que hizo uso del seudonimo Clivis.

e Fecha de publicacién: Fecha de publicacion del articulo.
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e Editorial: Entidad responsable de la edicion o publicacion del articulo

e Descripcion Fisica: Localizacion, estado de conservacion y descripcion fisica
del articulo. En el legado se encuentran copias de los articulos tal cual fueron
publicados, excepcion sea hecha respecto a algunos articulos de revistas, que

incluyen también las pruebas de imprenta

2.4.1.4.- Catalogacion de conferencias

El modelo establecido para la ficha de catalogacion de conferencias sigue un
criterio de ordenacion cronoldgica. Sin embargo, no se puede dejar de manifestar que,
siendo apenas una cuarentena de ejemplos los que han quedado, es muy probable que
otras se hayan perdido, puesto que sabemos que una de las actividades mas habituales
de Mantecon fue precisamente la de pronunciar conferencias en los escenarios mas
diversos, bastantes de ellas en el marco de conferencias-concierto que hemos podido
relacionar con los programas de mano que forman parte del legado. Con todo, tampoco
podemos perder de vista que el mismo contenido de una conferencia pudo ser utilizado
y, de hecho, lo fue, en mas de una ocasion. Por otra parte, seria también l6gico suponer
que Mantecén se sirviera simplemente de algin tipo de guién para pronunciar sus
conferencias, algo que no es infrecuente en las personas habituadas a hablar en publico
sobre temas que son de su absoluto dominio. El modelo comprende una serie de campos

que responden a los siguientes conceptos:

e Referencia: Codigo alfanumérico univoco de identificacion de cada referencia
documental. Para las conferencias, el cddigo se compone de las letras CON

seguidas de numeracion correlativa.

e Titulo: Titulo original dado por el autor del articulo. Se incluyen en este campo
los titulos construidos por el catalogador cuando no existe titulo dado por el

autor o editor, apareciendo entre corchetes.

e Autor: Se consigna aqui al autor original de la conferencia, no existiendo, en

este caso, otro autor que no sea Juan José MantecoOn.
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e Fecha: Fecha de celebracion de la conferencia.

e Lugar: Ambito geografico y marco en el que se pronuncio la conferencia

e Descripcion Fisica: Localizacion, estado de conservacion y descripcion fisica

del articulo.

2.4.1.5.- Catalogacion de Programas de Radio

El modelo establecido para la ficha de catalogacion de programas de radio sigue un
criterio de ordenacion cronoldgica. Mantecon trabajo en Union Radio, Radio Madrid y
Radio Nacional de Espafia. Los documentos aparecidos para su emision en Unidon Radio
son particularmente pocos para la vinculacidon que tuvo con la emisora en aquellos afios
y se producen vacios dificilmente explicables, habiendo afios en los que no aparece la
menor referencia a su intervencion en la radio. Su trabajo alli comienza en 1925,
precisamente cuando dan inicio las emisiones regulares de Union Radio y llega a
aparecer un programa en los afios cuarenta, la misma década en la que empieza también
su trabajo en Radio Madrid. La mayor estabilidad se encuetra precisamente en esta
emisora, aunque hay que decir que s6lo de forma relativa, al igual que sucede con su
participacion en los programas de Radio Nacional de Espafia. En estas dos ultimas,
Mantecon disefid programas pensados como series en torno a tematicas variadas. Y en
Radio Madrid realiz6 la experiencia, que puee considerarse como pionera entonces, de
intentar implicar al oyente en el propio desarrollo del programa. Tiene cabida aqui lo
encontrado en el apartado de su correspondencia, donde figuran algunas de las cartas

que le enviaron oyentes respondiendo a las preguntas que les panteaba en el programa.

En ninguno de los archivos de las tres emisoras se encuentran los documentos
escritos sobre estas charlas o ni se ha conservado documento sonoro alguno que pueda
dar fe de estas colaboraciones. En el caso de Union Radio tiene todo el sentido puesto
que, en el momento de esas emisiones, no existian todavia las cintas magnéticas que
serian los soportes de grabacion de lo emitido. Menor justificacion tendria hoy en el
caso de Radio Madrid y Radio Nacional de Espana, aunque, segin la filosofia del

momento, los criterios econdémicos e historicistas primaron sobre otras consideraciones
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entendidas como secundarias y es evidente que programas de la naturaleza de los
ofrecidos por Mantecon, entraron de lleno en la categoria de prescindible. Una
verdadera pena, porque hubiera sido una oportunidad para tener testimonio de su voz
que, a decir de quienes le conocieron, era muy grave. Oportunidad también para verle
actuar en vivo y en directo, toda vez que los testimonios encontrados sobre sus
conferencias coinciden en calificarlas como muy amenas y divertidas, asi es que todo
hace suponer que su comportamiento ante los micréfonos hubiera ido en esa misma

linea.

El modelo comprende una serie de campos que responden a los siguientes

conceptos:

e Referencia: Codigo alfanumérico univoco de identificacion de cada referencia
documental. Para las conferencias, el cddigo se compone de las letras RAD

seguidas de numeracion correlativa.

e Titulo: Titulo original dado por el autor del programa. Se incluyen en este
campo los titulos construidos por el catalogador cuando no existe titulo dado por

el autor, apareciendo entre corchetes.

e Autor: Se consigna aqui al autor del guidon del programa, en todos los casos,
Mantecon. Hemos podido establecer las autorias de esas notas al poder
establecerlas mediante su relacion con las conferencias o con Ia
correspondencia, por citar algunos ejemplos. Aun asi, cabe sefialar que no se ha

podido determinar dicha autoria en la totalidad de los casos.

e Emisora: Se consigna el nombre de la emisora en la que se radiaron los

programas

e Fecha: Fecha de emision del programa.

e Ambito: Marco en el que ha tenido lugar la emision del programa, que puede ir
desde la parrilla general de programacion de la propia emisora hasta series

especificamente dedicadas a un tema o género concreto.
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e Descripcion Fisica: Localizacion, estado de conservacion y descripcion fisica

del guion de programa.

2.4.1.6.- Catalogacion de Programas de Concierto

El modelo establecido para la ficha de catalogacion de programas de mano o de
concierto —asi se conocen y denominan, indistintamente- sigue un criterio de ordenacioén
cronologica. Tal y como se ha sefialado en ocasiones anteriores, el numero de
programas integrado en el legado Mantecon es absolutamente incoherente con su propia
actividad profesional. El simple hecho de haber ejercido la critica ya nos llevaria a
suponer que podriamos habernos encontrado con tantos programas como conciertos a
los que acudio y criticas o cronicas que escribio. Estamos hablando de mas de un millar
largo de conciertos, mientras no llega al centenar el nimero de programas que hemos
podido incluir en este catdlogo. Y, lo que es mas llamativo, ni siquiera se conservan
aquellos programas en los que se incluyeron sus propias obras. Naturalmente, solo
podemos movernos en el terreno de la especulacion, algo que debe ser ajeno a las tareas
de investigacion, pero todo lleva a suponer que, en algin momento, nuestro autor
decidié desprenderse de estos documentos. En la parte positiva, sefialar que los
programas conservados han sido de gran utilidad para el conocimiento de la existencia
de algunas obras de las que no ha aparecido partitura alguna. También destacar la gran
utilidad para averiguar datos relativos a los intérpretes y para poder establecer las
distintas audiciones que pudieron tener algunas obras.

El modelo comprende una serie de campos que responden a los siguientes

conceptos:

e Referencia: Cédigo alfanumérico univoco de identificacién de cada referencia
documental. Para las conferencias, el codigo se compone de las letras PRO

seguidas de numeracion correlativa.

e Titulo: Titulo original dado por el editor o impresor del programa. Se incluyen
en este campo los titulos construidos por el catalogador cuando no existe titulo

dado por el editor o impresor, apareciendo entre corchetes.
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e Autor notas: Se consigna aqui al autor de las notas al programa, cuando se
conoce. Hemos podido establecer las autorias de esas notas al poder
establecerlas mediante su relacion con las conferencias o con la
correspondencia, por citar algunos ejemplos. Aun asi, cabe sefialar que no se ha

podido determinar dicha autoria en la totalidad de los casos.

e Programa: Se consigna el autor o autores que figuran en los programas, aunque
no asi el titulo de las obras que se interpretaron, una informacion que no afiadiria
mayor utilidad al objetivo de este trabajo. Solo se ha establecido la excepcion
cuando en el programa aparecen obras del propio Mantecdn, que si aparecen
mencionadas en la medida en que aporta datos de sumo interés para conocer el

devenir de su produccién compositiva.

e Intérpretes: Aparecen los intérpretes del concierto, tanto los solistas como los

conjuntos instrumentales y/o vocales, asi como los directores de los mismos.

e Fecha: Fecha de celebracion del concierto.

e Lugar: Ambito geogréfico de celebracion del concierto

e Ambito: Marco en el que ha tenido lugar el concierto. Se incluyen aqui
festivales, temporadas de orquestas, congresos y cualquier otro evento que haya

podido servir de marco para la celebracion del concierto.

e Descripcion Fisica: Localizacion, estado de conservacion y descripcion fisica

del programa.

2.4.1.7.- Catalogacion de Obras no musicales: prensa/revistas

El modelo establecido para la ficha de catalogacion de escritos no musicales
publicados en prensa o cualquier otra publicacion periodica sigue un criterio de

ordenacion cronologica. En este capitulo, buena parte de los articulos aparecidos tienen
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que ver con la critica cinematografica y que se publicaron también en La Voz, donde se
ocupo6 de estos temas desde que hiciera su aparicion el gramo6fono y a las redacciones de
los periddicos y emisoras de radio empezaran a llegar ejemplares promocionales
enviados por las discograficas. Pero no s6lo de cine, sino también de arte, arquitectura,
viajes e incluso meras reflexiones socioldgicas, fueron objeto de su interés y curiosidad
El modelo comprende una serie de campos que responden a los siguientes

conceptos:

e Referencia: Codigo alfanumérico univoco de identificacion de cada referencia
documental. Para las conferencias, el codigo se compone de las letras PRENM

seguidas de numeracion correlativa.

e Titulo: Titulo original dado por el autor del articulo. Se incluyen en este campo
los titulos construidos por el catalogador cuando no existe titulo dado por el

autor, apareciendo entre corchetes.

e Autor: Se consigna aqui al autor de las notas al programa, cuando se conoce.
Hemos podido establecer las autorias de esas notas al poder establecerlas
mediante su relacion con las conferencias o con la correspondencia, por citar
algunos ejemplos. Aun asi, cabe sefalar que no se ha podido determinar dicha

autoria en la totalidad de los casos.

e Fecha de publicaciéon: Fecha de publicacion de la monografia.

e Editorial: Entidad responsable de la edicion o publicacion de la obra

e Descripcion Fisica: Localizacion, estado de conservacion y descripcion fisica

de la monografia. Se incluye toda la informacion conocida, independientemente

de que forme parte o no del legado.
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2.4.1.8.- Catalogacion de Obras no musicales: conferencias

El modelo establecido para la ficha de catalogacion de conferencias no musicales
sigue un criterio de ordenacion cronologica. Al igual que lo mencionado respecto a los
articulos en prensa escrita, encontramos conferencias que responden al ambito
cinematografico pero también otras centradas en arte, arquitectura, cultura en general e
incluso reflexiones socioldgicas en torno a cuestiones diversas, como el piropo, el siglo

XVIII o las cartas de novios.

El modelo comprende una serie de campos que responden a los siguientes

conceptos:

e Referencia: Codigo alfanumérico univoco de identificacion de cada referencia
documental. Para las conferencias, el codigo se compone de las letras CONNM
seguidas de numeracion correlativa.

e Titulo: Titulo original dado por el autor del articulo. Se incluyen en este campo
los titulos construidos por el catalogador cuando no existe titulo dado por el

autor o editor, apareciendo entre corchetes.

e Autor: Se consigna aqui al autor original de la conferencia, no existiendo, en

este caso, otro autor que no sea Juan José Mantecon.

e Fecha: Fecha de celebracion de la conferencia.

e Lugar: Ambito geografico y marco en el que se pronuncio la conferencia

e Descripcion Fisica: Localizacion, estado de conservacion y descripcion fisica

del articulo.
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2.4.1.9.- Catalogacion de Obras no musicales: programas de radio

El modelo establecido para la ficha de catalogacion de programas de radio no
musicales sigue un criterio de ordenacidon cronoldgica, por mas que estemos ante un
apartado en el que tan solo dos de las referencias se han podido datar. Son apenas unos
cuantos documentos pero suficientes para establecer que Juan Jos¢ Mantecon fue
pionero en incluir en la radio géneros como la denominada comedia radiofénica y, muy
especialmente, el titulado como folletin radiofénico. Estamos ante un género que tiene
sus primeros ejemplos en las emisoras estadounidenses durante los afios treinta del
pasado siglo. Mantecon presenta su primera comedia radiofonica en 1931 y el primer
folletin, titulado EIl rubi negro o el corazon de la diosa Yogowla, en 1932, empezando a

emitirse el 6 de noviembre en Union Radio.

El modelo comprende una serie de campos que responden a los siguientes

conceptos:

e Referencia: Codigo alfanumérico univoco de identificacion de cada referencia
documental. Para las conferencias, el coddigo se compone de las letras RADNM

seguidas de numeracion correlativa.

e Titulo: Titulo original dado por el autor del programa. Se incluyen en este
campo los titulos construidos por el catalogador cuando no existe titulo dado por

el autor, apareciendo entre corchetes.

e Autor: Se consigna aqui al autor del guidon del programa, en todos los casos,
Mantecon. Hemos podido establecer las autorias de esas notas al poder
establecerlas mediante su relacion con las conferencias o con Ia
correspondencia, por citar algunos ejemplos. Aun asi, cabe sefialar que no se ha

podido determinar dicha autoria en la totalidad de los casos.

e Emisora: Se consigna el nombre de la emisora en la que se radiaron los

programas

e Fecha: Fecha de emision del programa.
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e Ambito: Marco en el que ha tenido lugar la emision del programa, que puede ir
desde la parrilla general de programacion de la propia emisora hasta series

especificamente dedicadas a un tema o género concreto.

e Descripcion Fisica: Localizacion, estado de conservacion y descripcion fisica

del guion de programa.

2.4.1.10.- Catalogacion de Obras no musicales: escritos literarios

El modelo establecido para la ficha de catalogacion de escritos literarios sigue un
primer nivel de ordenacion por géneros y, dentro de estos, un orden cronolégico. Se
incluyen aqui comedias y dramas, novelas, relatos y cuentos y, finalmente, poesia. Hay
que mencionar que muchas de estas obras estan inéditas o, cuando menos, no se han
encontrado referencias a su publicaciéon. Mantecon comienzo6 la escritura de estas obras,
significativamente cuentos y poesia, siendo muy joven y es una faceta que no abandon6

a lo largo de su vida.

El modelo comprende una serie de campos que responden a los siguientes

conceptos:

e Referencia: Codigo alfanumérico univoco de identificacion de cada referencia
documental. Para las conferencias, el cddigo se compone de las letras ESLIT
seguidas de numeracion correlativa.

e Titulo: Titulo original dado por el autor de la obra. Se incluyen en este campo
los titulos construidos por el catalogador cuando no existe titulo dado por el

autor, apareciendo entre corchetes.

e Autor: Se consigna aqui al autor de la obra. Cabe sefialar que una de las obras

esta firmada en colaboracion con José Maria Platero

e Género: Se consigna el género literario al que pertenece la obra
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e Fecha: Fecha de escritura o de publicacion de la obra.

o Editorial: Entidad responsable de la edicion o publicacion de la obra

e Descripcion Fisica: Localizacion, estado de conservacion y descripeion fisica

del guion de programa.

2.4.1.11.- Catalogacion de Correspondencia

El modelo establecido para la ficha de catalogacion de las cartas sigue un criterio de
ordenacion cronoldogica. Como se ha comentado lineas atras, es un corpus pequefio para
lo que seria propio de su posicion y de su trayectoria. Es significativa la ausencia de
correspondencia con sus padres o hermanos pero asombra también no haber encontrado
mas remitentes relacionados con su profesion y con los que mantuvo una estrecha
relacion de amistad. Hay algunas cartas de Falla, por ejemplo, pero ninguna de Rodolfo
o Ernesto Halffter o de otro miembro del Grupo de los 8, como Rosa Garcia Ascot, que
era también amiga personal de Carmen. En todo caso, la correspondencia ha sido un

elemento de singular importancia para completar no pocos datos que eran desconocidos.

Sefialar, por otra parte, que se ha prescindido en este caso concreto de la
descripcion fisica de las cartas, teniendo en cuenta que, de momento, no existe la
facilidad de acceso a las mismas. Decir a modo general, que son mas abundantes las
cartas manuscritas de las primeras décadas del siglo y mas frecuentes las

mecanografiadas escritas en los afios cuarenta o cincuenta.

El modelo comprende una serie de campos que responden a los siguientes

conceptos:

e Referencia: Cédigo alfanumérico univoco de identificacién de cada referencia
documental. Para la correspondencia, el codigo se compone de las letras COR

seguidas de numeracion correlativa.

e Remitente: Persona que escribe la misiva. Para buena parte de las cartas se pudo

identificar al remitente sin grandes problemas, mas alld de los derivados de
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descifrar las grafias. Hubo otros remitentes, no obstante, de los que no se tenian
referencias, de modo que su identificacion pudo llegar después de investigar en

otras fuentes

Destinatario: En este caso, siempre Mantecon. No hay o no se ha tenido acceso
a cartas o copias de cartas con un destinatario diferente, ni Mantecdn conservo
copia de las que enviaba

Fecha: Fecha de la misiva.

Asunto: Habida cuenta de que estamos ante documentos que no son de acceso

publico, se ha realizado un breve resumen del contenido de las misivas, para una

correcta contextualizacion.
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CONCLUSIONES

Cuando se comenzod esta tesis, el primer objetivo era el de sacar a la luz el
legado de Juan José Mantecon, una de las figuras mas relevantes de nuestra Generacion
del 27 en el ambito musical. Se partié de la base de que el conocimiento existente hasta
la fecha se reducia a la publicacion de su obra critica en el periddico vespertino La Voz,
a un ensayo sobre la campafia de comunicacion realizada en torno a las reclamaciones
de los musicos mayores del Ejército y al inventario de una parte del catdlogo que se
deposité en la Fundacidon Juan March por expreso deseo de una de sus herederas. Se
entendid, pues, la necesidad de completar las tareas de investigacion en torno a su figura
mediante la realizacion del catdlogo completo de la produccion que dejé y ampliando la
informacion en torno a su biografia. Por otra parte, se ha querido poner en valor la
faceta compositiva de Juan José Mantecon, en la medida en que contribuye a un
conocimiento mas profundo sobre las tendencias creativas de los miembros de la
Generacion del 27. En funcién de ello, la aportacion de esta tesis ha quedado como

sigue:

1. Se han ampliado los datos referentes a la biografia de Juan José Mantecon fruto
de las nuevas informaciones obtenidas consecuencia de las investigaciones
realizadas. Se aporta una linea de hipdtesis sobre las razones para su
permanencia en Espafia tras el estallido de la Guerra Civil. Se consignan las
razones de su cese en La Voz en 1934 y se incluye informacion sobre su
trayectoria profesional en los ministerios en los que trabajé. Se han corregido
aquellos errores detectados sobre datos personales o profesionales localizados
en otras fuentes consultadas.

2. Se han realizado analisis complementarios en todas sus partituras, aportando en
la descripcion catalografica datos que no aparecieron en el inventario,
incluyendo tonalidades de las obras, movimientos, géneros, y todos aquellos
documentos relacionados con la propia partitura o con la obra musical, como
correspondencia, programas de mano, conferencias, criticas o grabaciones
discograficas. Se ha ampliado, cuando ha sido necesario, el campo dedicado a

las notas.
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3. Se han afadido las referencias bibliograficas correspondientes al corpus de las
criticas publicadas en los periddicos La Voz y El Alcazar, lo que ha totalizado
alrededor de unas 1.100 referencias.

4. Se han anadido las 78 referencias bibliograficas correspondientes al corpus de
los programas de mano o programas de concierto

5. Se ha afiadido, asimismo, su epistolario, integrado por 291 cartas y postales

6. Se han incorporado entrevistas a Mantecon publicadas en prensa hasta ahora

desconocidas

El segundo objetivo de este trabajo era superar el estadio de elaboracion de
colecciones archivisticas estancas a partir del contenido del legado en funcion de la
tipologia o morfologia de los documentos pertenecientes al fondo de Mantecén. Siendo
ésta una pauta comun de trabajo en otros archivos personales musicales analizados en
diversas instituciones como archivos, bibliotecas, centros de documentacion o
instituciones privadas, donde el unico criterio de conservacion unitario suele limitarse a
una denominacién comun que relacione las distintas colecciones o, en su caso, la
facilitacion del acceso a los catdlogos especificos, se ha propuesto una metodologia de
trabajo basada en las relaciones conceptuales y de contenido entre los distintos
documentos que forman parte del archivo personal, proporcionando de este modo una
vision completa y global de su contenido y siguiendo una metodologia de trabajo acorde
con las tendencias documentales actuales en otros campos del saber. La metodologia
busca un disefo tanto vertical como horizontal, que huye de practicas mas asentadas en
el pasado y que han tendido a presentar los documentos como cuerpos Unicos €
independientes, sin atender a los elementos que comparten en comun o que de alguna
manera sirven para cerrar el circulo de la informacion. Este criterio relacional es en
particular necesario cuando nos enfrentamos a la sistematizacion de los archivos
personales, por cuanto muchos de los contenidos estan necesariamente vinculados. Y es,
ademas, especialmente innovador en cuanto a archivos personales de musicos se refiere,
porque los trabajos que se han hecho hasta ahora en este tipo de archivos se han basado
en una estructura vertical no relacional o s6lo han sido parcialmente estudiados en
funcién de la naturaleza de sus documentos, coexistiendo en paralelo investigaciones de
caracter musicologico, a veces altamente especializadas, en torno a las partituras, con

aquellas dirigidas al resto de los documentos.
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Esta metodologia se ha basado en los siguientes principios:

1. Se ha tomado como eje central la partitura o, en su caso, la obra musical,
entendiendo que es la aportacion principal de un compositor. En torno a la
propuesta catalografica de la partitura, se ha hecho confluir todo el nucleo de
documentos o de informaciones que tienen una relacion directa con la obra,
esencialmente, correspondencia, programas de mano, conferencias, criticas,
grabaciones discograficas o sucesivas audiciones. Se ha recogido, en este
sentido, la informacién sobre conciertos celebrados en nuestros dias en los que
se ha interpretado alguna de las obras de Mantecon

2. Al tratarse de una presentacion en papel, se ha utilizado el campo referencia
como el cohesionador de todo el sistema de relaciones, remitiendo, en cada
caso, los codigos referenciales de unos documentos a otros.

3. Se han disefiado tres campos especificos para posicionar los codigos de
referencia:

e Documentos fotograficos/Sonoros/Videograficos para consignar las
referencias de naturaleza visual, sonora o audiovisual

e Documentos Escritos: Se consignan aqui aquellas referencias de
naturaleza escrita, como pueden ser textos de conferencias, programas
de mano, cartas o cualquier documento administrativo que pueda
relacionarse son una obra.

e C(riticas/Resenas Medios de Comunicacion: Aparecen aqui todas
aquellas criticas, ya sean propias o ajenas, que se refieren a sus obras,
asi como aquellas que, sin estar vinculadas a su propia produccion, si
mantienen vinculos entre otros documentos del Legado, como pueden
ser algunas cartas con las criticas que ¢l mismo publicé en periodicos
como La Voz o El Alcazar, principalmente.

4. FEl criterio seguido ha sido multidireccional, eso es, se han vinculado entre si, a
través de los tres campos mencionados, todos los documentos que presentaran
algun tipo de relacion, de manera tal que podamos trasladarnos de un
documento a otro con facilidad e independientemente de su tipologia o

morfologia
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5. La metodologia ha permitido poner en valor el contenido del archivo en la

medida en que ha permitido un conocimiento global del mismo manteniendo su
sentido unitario pero sin perder de vista las particularidades especificas de cada
documento. Se sigue respetando la idiosincrasia del documento a la vez que se
pone de relieve su pertenencia a un conjunto que responde a una coherencia
interna proporcionada por su productor e imprescindible para situarle

adecuadamente en su contexto historico.

Al margen de los objetivos mencionados, se plantearon otros tres objetivos que,

aun siendo secundarios, se consideraron de interés para el desarrollo de la investigacion:

1.

Se propone una definicion mds exhaustiva y completa para los archivos
personales musicales:

Uno o0 mas conjuntos organicos de documentos y/o bienes
patrimoniales en cualquier forma o soporte material, producidos y/o
recibidos por las personas fisicas o juridicas, publicas y privadas, en el
ejercicio de su actividad, acumulados en un proceso natural y conservados
para servir como testimonio o fuente de informacién y contribuir a la

difusion del patrimonio historico y cultural.

Se plantea también una denominacién univoca —archivo- tras analizar las
distintas definiciones existentes hasta el momento y sus semanticas

Se aporta informacion especifica sobre algunos de los archivos personales
musicales mds importantes custodiados en organismos publicos y/o privados en
Espana. Se incluye, asimismo, informacion sobre trabajos que en esta linea se
han publicado recientemente y que estan accesibles a través de Internet.

A la vista de las carencias en la catalogacion de partituras, motivadas por el
desconocimiento del lenguaje musical, se ha disefiado y elaborado una guia o
manual para facilitar la catalogacion de partituras, permitiendo la identificacion,
mas alla de los elementos de descripcion incluidos en las reglas de catalogacion
nacionales e internacionales al uso, de aquellos otros elementos para los que el

conocimiento de la teoria musical se antoja imprescindible.
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» CONSIDERACIONES FINALES

Cualquier trabajo de investigacion es un proceso abierto que debe estar en

continua actualizacion. También es un proceso en el que se van abriendo caminos que

proponen nuevos objetos de estudio que pueden ser de utilidad o pueden complementar

la investigacion emprendida. Finalmente, puede abrir nuevas lineas de investigacién que

nos dirijan a otros campos todavia inexplorados o poco transitados.

En este sentido, y derivadas de las investigaciones realizadas para la elaboracion

de esta tesis, cabe apuntar las siguientes consideraciones, sometidas al mejor criterio de

quienes juzguen estas paginas:

1.

La propuesta metodologica aqui desarrollada puede replicarse en cualquier
archivo personal, sea éste de ambito musical o de cualquier otro ambito. Puede
replicarse también, en general, a cualquier archivo cuyo contenido disponga de
documentos que presenten alguna vinculacion entre si.

El modelo, aqui disefiado para soporte papel, tiene un perfecto desarrollo en
soporte informatico, con todo lo que ello implica en cuanto a ventajas operativas
y, especialmente, en lo que facilita su difusion.

La guia para la catalogacion de partituras puede ampliarse con aportaciones
como léxicos multilingiies de terminologia musical

Seria muy deseable la creacion de una red de archivos musicales que pudiera
nutrirse de las aportaciones de todos los organismos y particulares que custodian
estos archivos. No solo facilitaria su difusién y su acceso, sino que también
permitiria, una vez mas, relacionar las informaciones comunes o vinculadas
entre unos y otros, un aspecto que se antoja muy necesario para la investigacion
histérica. Seria también un excelente repositorio del que intérpretes,
organizadores de conciertos, festivales o ciclos o casas discograficas podrian

nutrirse para promover la difusion de nuestro patrimonio cultural.
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ANEXOS

1.- CRONOLOGIA JUAN JOSE MANTECON

1895:

1905:

1906:

1911:

1912:

1913:
1914:
1917:

1918:

1919:

1920:

Nace en Vigo (Pontevedra), el 29 de julio. Hijo de Marcos Mantecon y Rita
Molins.

Realiza el primer curso de bachillerato en el Instituto de Oviedo, ciudad a la que
se habian trasladado sus padres.

Nuevo traslado del padre a Madrid, donde contintia sus estudios de bachillerato
en el Instituto San Isidro

Obtiene el grado de bachiller. Comienza sus estudios de Magisterio en la Escuela
Normal Central y de Derecho en la Universidad Complutense de Madrid, ambos
culminados con la obtencion de los respectivos titulos.

Ingresa el 6 de abril como funcionario de los Ministerios de Instruccion Publica y
Fomento, aunque 14 dias después es trasladado al Ministerio de Hacienda.
Se encuentran sus primeros escritos musicales en la revista ovetense Ojanguren.
Compagina esta actividad con la literaria, que, aun siendo secundaria, se
mantiene a lo largo de su vida, escribiendo cuentos, relatos cortos, novelas,
dramas, poesia y folletines radiofonicos.

Comienza sus estudios de canto y armonia.

Secretario primero de la seccion de musica de el Ateneo de Madrid

Comienza su trabajo como critico musical en Espafia Nueva, El Parlamentario y
El Pensamiento Espariol, firmando con el seudénimo Clivis.
Ofrece su primera conferencia sobre musica en el Ateneo de Madrid, titulada ‘La
Génesis del Drama Lirico’
Compone Preludio y Vals

Estrena en Salinas de Avilés Cuando en la Tarde Suena la Danza
Estrena en Oviedo Dos Poemas Liricos
Compone Sonatina y Ave Maria a 2 Voces

Compone Campo, Harmonie du Soir y Salve para Coro a 2 Voces con
Acomparfiamiento

Estrena en Madrid Soliloquio para Violin y Piano

1920/1934: Critico musical en el peridodico madrilefio La Voz con el seudéonimo Juan

del Brezo.
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Conferenciante asiduo en distintas salas y centros culturales, destacando su
actividad en la Sala Aeolian.
Miembro fundador de la Asociacion de la Critica Dramatica y Musical

1922: Compone [Ojos que a la luz se abrieron]

1923: Asiste como representante de Espafia al Congreso Internacional de Musica
Contemporanea. Viaja por Alemania, Austria, Checoslovaquia y Holanda, desde
donde envia sus cronicas.

Estrena en Madrid Quinteto N° 1
Estrena en Madrid Circo

1924: Compone Suite Antigua
Compone Tres Nocturnos para Pequefia Orquesta

1925: Fallece su hermano German durante el conflicto de Marruecos.

Inicia su colaboracion en los microfonos de Unidn Radio, colaborando también
en la revista Ondas, organo editorial de esta institucion

1926: Contrae matrimonio con Carmen Marin Oco6n el 31 de julio.

1927: Compone Atardecer

1927/1930: Se ocupa de la confeccién de los programas de mano de los conciertos
organizados por la Asociacion de Cultura Musical, tarea a la que volveria tras la
Guerra Civil, en la temporada 1940/1941

1928: Estrena en Madrid Parada (Marcha de Soldados)

1930: Estrena en Madrid Tres Nocturnos para Pequefia Orquesta
Estrena en Madrid La Recafi
Estrena en Madrid Danza del Atardecer, para piano
Estrena en Madrid Sonatina Pastoral. Giga
Estrena en Madrid Una Copla de Mingo Revulgo para soprano y orquesta
Compone Cancidn del Marqués de Santillana y [Quise dormir un dia]

1931: Estrena en Barcelona Danza del Atardecer, para orquesta
Estrena en Madrid Jota

1932: Estrena en Madrid Minueto
Estrena en Madrid Sonatina para Orquesta de Camara
Estrena en Madrid Una Copla de Mingo Revulgo en version para orquesta de
pulso y pta.

Estrena en Madrid Cuarteto en La Bemol

Estrena en Bilbao Nocturno Galante
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1933: Fallece su hermana Milagros.

Obtiene la licenciatura en Filosofia y Letras, carrera también cursada en la
Universidad Complutense y en la que posteriormente se doctoraria.

Comienza su actividad pedagdgica en institutos de segunda ensefanza,
concretamente en el Instituto Elcano de San Sebastian durante el curso
1933/1934.

Estrena en Madrid Jota Castellana

1935: Estrena en Madrid Esteve
Estrena en Madrid El Contrabandista
Estrena en Madrid Una Copla de Mingo Revulgo para soprano y conjunto
instrumental
Estrena en Madrid Cancién del Marqués de Santillana para soprano y conjunto
instrumental
Estrena en Madrid Polo del Criado
Estrena en Madrid Con qué la Lavaré

1936: El Gobierno de la Republica ordena el traslado de los funcionarios, primero a
Valencia y mas tarde a Barcelona, donde residiria hasta finalizar la Guerra Civil.

1938: Obtiene el titulo de Catedratico de Filosofia de Institutos de Segunda Ensefianza.
Imparte clase en el Instituto Verdaguer de Barcelona durante el curso 1938/1939
Estrena en Barcelona Serenata para soprano y orquesta

1940: Estrena El Entremés de la Rabia en Madrid

1941: Critico musical en la revista Santo y Sefia, cuyo primer nimero aparece el 5 de
octubre.

1942: La editorial Labor publica su Introduccion al Estudio de la Mdsica, que seria
posteriormente reeditado.

1943: La revista Santo y Sefia cambia su nombre por el de Arte y Letras. Mantecon
ocupa el cargo de jefe de la seccion de musica hasta julio de ese afio, en que
abandona la publicacion.

1945/1948: Retoma sus charlas radiofonicas en los microfonos de Radio Madrid y
Radio Nacional de Espafia

1946: Compone [Avelaneiras Floridas] y Cancion de Cuna

1949: Compone Estival
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1950/1960: Ejerce como conferenciante y como pianista en los conciertos que organiza

para sus alumnos de canto, con los que recorre diversos puntos de la geografia

espafiola

1951: Estrena en Madrid Avelaneiras Floridas

1952: Estrena en Madrid Una Copla de Mingo Revulgo, para tenor y piano

1952: Estrena Habanera

1953/1954: Critico musical en el periddico madrilefio El Alcazar.

Nombramiento como ayudante interino y gratuito para la catedra de musica en el

Instituto de Ensenanza Media Cervantes.
1954: Estrena en Madrid Camino

Estrena en Madrid Campo

Estrena en Madrid Cancién de Cuna
1956: Estrena [Quise dormir un dia]

1957: Estrena en Madrid Villancico (El Pajarillo en el &rbol)

1960: Director de Estudios Vocales del Teatro de la Zarzuela

1964: Fallece en Madrid, el 24 de marzo

2.- RELACION ALFABETICA DE OBRAS

[A la Puente del Amor]

Andaluza

[Aquella que a Seu Fillo Viu]

Arquimedes

Atardecer

Atardecer -véase Danza del Atardecer-
Atardecer y Danza  -véase Danza del Atardecer-
Ave Maria a 2 Voces

[Avelaneiras Floridas]

Barcarola Tropical = -véase Estival-

Berceuse del Nifio Enfermo

Camino

Campo -véase La tarde estd muriendo-

Cancién

-282 -

307

.................. 311, 362, 371
.................. 311, 362, 371

406
407
417
364
408

409, 424

397



Cancion de Cuna

Cancion del Marqués de Santillana
Cancion Estival -véase Estival-
Canciones del Anochecer

Canon para Violin y Piano
Cantiga 353

[Canto I del Purgatorio de Dante]
Canto Hondo

Capriccio

Capricho de Danza

Circo

Con que la Lavaré

Consagracion. Coronacion

398,

Couples que a la Maravillosa Invencion de unos Ovoides que sin

fuego ni humo queman mas que el Sol
Cuando en la Tarde suena la Danza
[Cuarteto]

[Cuarteto de cuerda]

Cuarteto en La Bemol

Cuba -véase Habanera-
Daira de la Nouba Ghrib

Danza

Danza Asturiana

Danza del Atardecer

Danzas del Siglo XVI: Pavana

Diana (Amanecer)

Dinorah

Dos Poemas Liricos

[Dtio para Violin y Piano]

[Duo para Violin y Piano]

[Duo para Violoncello y Piano]

El Alma en Pena

El Contrabandista

El Dolor de Recordarte
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310,

411
412
417
332
348
413
308
349
364
365
366
330
309

414
368
333
334
335
418
441
369
350
371
336
312
415
372
351
352
352
373
399
374



El Entremés de la Rabia

[En la Oscura Noche]

Esteve

Estival

Gallarda

Habanera

Harmonie du Soir
Impromptu

In Buon Tempo y con Buona Cara
Intermedio

Intermezzo

Jota

Jota Castellana

Kalenda Maya

L’Aria Anticha

La Ciega

La Jaquita Blanca

[La Noche de Carnaval]

La Recatii. Pasa-calle

La Tarde Estd Muriendo

La Vision de Judith

Letania e Marcia Funebre

[Lo Mismo Iremos Cantando]
Los 7 Enanitos y Blanca Flor
Los Lamentos de la Sultana
Madrid Castielo Famoso
Madrigal

Madrigal [Madrigal del Abanico]

Marcha Funebre para un Infante

-véase Campo-

Marcha Nupcial para unos que se han de jCasar!

Marcha para un Toreador

Minueto

[Muito deveria ome sempre loar a Santa Maria]

Nana -véase Cancion de cuna-
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409,

443
416
400
417
328
418
420
375
313
353
313
421
354
421
376
422
377
423
315
424
377
343
426
378
379
445
427
428
380
356
357
316
441
411



Nocturno Estival -véase Estival-
Nocturno Galante

Obertura XVIII

[Ojos que a la Luz se Abrieron]
Oriental

Paisaje Crepuscular
Pantomima

Parada (Marcha de Soldados)
Pavana para orquesta

[Pieza para Piano]

[Pieza para Piano]

[Pieza para Piano]

[Pieza para Piano]

[Pieza para Piano]

[Pieza para Piano]

Polo del Criado

Preludio

Preludio

Quinteto N° 1

[Quise Dormir un Dia]

Rapsodia N° 1

Ronda

Salve para Coro a 2 Voces con Acompafiamiento
Sarao

Scherzo (Fiesta)

Serenata

[Sobre la Tapia de Estrellas]
Soliloquio para Violin y Piano
[Somos los que hacemos La Voz de Madrid]
Sonatina para Orquesta de Camara
Sonatina

Sonatina

Sonatina

Sonatina
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343
358
428
429
384
318
319
320
381
382
383
384
385
386
402
337
387
331
430
329
338
431
320
340
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433
359
434
321
389
390
391
392



Sonatina Pastoral. Giga e 435
Suite Antigua e 322,339, 360
Surtidores de la Noche (Homenaje a Liszt) 392
[Te di mi corazoncito] 436
[Tema y Variaciones] 344
Tempestad de Primavera 361
Tres Estampas. 1. Caja de Pasos (Cromo) 345
Tres Nocturnos para Pequefia Orquesta 324
[Trio para flauta, clarinete y piano] 346
Un Cuento Astur 325
Un Cuento de Hadas 393
Un Cuento junto al Lar -véase Un Cuento Astur- 325
Una Conseja -véase Un Cuento Astur- 325
Una Copla de Mingo Revulgo ~ cmemmme 326, 404, 436
Vals 394
[Vals] 395
Vals Cursi y Sentimental 361
Vals Triste s 396
Villancico (El Pajarillo en el Arbol) 438
3.- RELACION ALFABETICA DE ESCRITOS MUSICALES
[Boris Godunov, de Modest Mussorgsky] 893
[Concierto Presentacion de la Orquesta Ibérica de Madrid] ~ --—--—--—------ 898-899
[Concierto de Presentacion de Maria Luisa Robles, arpista] 904
[Homenaje a Ruperto Chapi en el 25 Aniversario de su muerte] 900
[La Actividad Lirica Moderna] 892
[La Cancion] e 905
[La Cancion de Montafia] 902
[Los Tres Elementos del Canto] 891
[Sobre la Sonata] e 912
Algunos ejemplos de la Sensibilidad Musical Espafiola

desde el Renacimiento a nuestros dias 900-902
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Anécdota y Peripecia del Vals: Una breve historia del Vals

Apuntes para una Técnica y Estética del Canto

(Clasicismo o Romanticismo?

Del Arte del Canto: que Cantes para que me Encantes

Edad Media

El Amor en la Musica

El “Flirt” y la Musica: Divagaciones en Torno de los Conciertos

El Fracaso de las Voces y sus Causas

El Homenaje de los Compositores Franceses a Espafia

El Maestro Ribera Maneja y sus Comentarios Musicales

El Paisaje en la Musica

El Peligro del Cine Sonoro

El Roméntico Vals: Sus Progenitores y su Evolucion

El Valor Educativo de la Tragedia

El Vals

Estructuras Fonicas

Fiesta del Asno del siglo XVIII

Fiesta y Cancion de Navidad

Homenaje a D. Manuel de Falla: Perfil de Manuel de Falla

y su Obra, por Juan Jos¢ Mantecon

In Memoriam: En el Décimo Aniversario de Hugo Riemann

Introduccidn al Estudio de la Musica

La Agrupacion de Musica de Camara: Smetana o el Color Local

La Génesis del Drama Lirico

La Lira y los Limites de la Musica: Posiciones Previas

La Mtssica como Disciplina Mental: Su Importancia Historica

La Musica Descriptiva

La Musica en la Ensefianza Integral

La Mtsica y la Gimnasia

La Musicalidad de la Pintura de Cossio: Consideraciones

acerca de Musica y Pintura

La Opera en el Siglo XIX

La Opera y el Barroco

La Proyeccion Lirica de Espaiia en la Musica
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905
911
896
881
447
895
887
898
882
886
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894
448
906
912

888
881
447
887
892
888
448
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908
908
894



La Real Coral Zamorana en el Ateneo de Madrid

883

La Situacion de los Musicos Mayores del Ejército

La Vitalidad Inicial de la Musica de Ernesto Halffter

883-886
881

La Voluntad de Forma en la Cancidon

887

891

La Zarzuela Espafiola y el Maestro Chapi

908

La Zarzuela y la Tonadilla

895

Liszt y su Ambiente

899

Los Clavecinistas: Elogio y Diatriba de la Galanteria

Los Nuevos Ritmos de las Nuevas Danzas: Danzas Negras

895

Musica y Cinematografo

Musica y Cinematdgrafo: Para una Estética de lo Sonoro y Visual ---------------

890

902-903

Musica y Danza

Musica y decoracion: charlas efimeras por el critico musical de La Voz = -------

Nueve Sinfonias de Beethoven a la Orilla del Mar

907

Nuevos Conceptos Referentes al Canto y a su Técnica

Panorama de la Cancion Espafiola

Para la Teoria del Ritmo en la Musica

Recuerdo Emocional de Santiago: Musicos del Portico de la Gloria ~ -------

Santaelices o la Zanfona y la Gaita

Sinopsis de la Evolucion de la Cancion en Europa

Sugestiones para la Caracterizacion de lo Estético Musical en Cervantes -------

Teatro Clasico Lirico (Grecia, Roma y Oriente) y

Teatro Lirico en la Edad Media

Un Aspecto de la Musica Espafiola Contemporanea

4.- RELACION ALFABETICA DE PROGRAMAS DE RADIO-MUSICA

[Origenes y Evolucion del Vals]

[Tres Elementos del Canto: Logogénico, Melogénico, Patogénico] ~  -------

Beethoven. Conferencia para la Union Radio,

leida el 18 de agosto de 1925

Critica y Estética: Valor y Significacion de la Critica Periodistica ~  -------

El humor, la Ironia y la Burla en Musica
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El Réquiem de Berlioz

El Sentido de la Musica: 1- Cantar es Encantar: Musica y Magia

El Vals Novecentista: Un Mundo Perdido

Estampas Romanticas: Evocaciones 1880-1900. Charla Roméantica

Fernando Ember: In Memoriam

Gounod. Fausto

Hablar y Cantar

Introduccidn a los Estilos en la Musica

Introduccidn a los Tres Estilos de la Musica

Introduccidn a los Tres Estilos de la Musica: Clasicismo

Introduccién a los Tres Estilos de la Musica:

El Impresionismo: Consideraciones Generales

Introduccidén a los Tres Estilos de la Musica: El Romanticismo
La Evolucion del Vals. Conferencia leida en la

Union Radio el 25 de agosto de 1925

La Muerte de Beethoven

La Muerte de Schubert

La Musica Rusa

La Octava Sinfonia de Beethoven

Los Amores de Beethoven. Conferencia para la

radio en el centenario de Beethoven

Los Grandes Cuartetos: Pablo Hindemith y su Cuarteto op. 22

Los Problemas de la Musica: Alteracion de

Supuestos Técnicos, como Cambio de Posicion Estética

Los Problemas de la Musica: Canciones Nativitales. El Villancico

Los Problemas de la Musica: Clasicismo y Romanticismo

Los Problemas de la Musica: Claudio Aquiles Debussy y el Agua

Los Problemas de la Musica: Del Estilo y los Estilos
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