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RESUMEN

En 1830 Pedro Pérez de Albéniz, tras sus estudios en Paris, es llamado a ocupar el puesto
de profesor de piano del recién creado Conservatorio de Madrid, introduciendo en Espafia
los métodos de ensenanza y repertorio romanticos y contribuyendo a la formacién de varias
generaciones de pianistas que culminarian en los afos setenta con varias figuras prominen-
tes a nivel internacional, entre ellas la de Isaac Albéniz. El objetivo de este trabajo es trazar
un panorama general de la musica pianistica espafiola y de su evolucién entre 1830 y finales
de los sesenta, momento en el que un precoz Albéniz comienza a dar conciertos, de manera
que se pueda situar su obra pianistica en un contexto, fruto de una historia de la que es he-
redero. Esta musica no puede desligarse de la época y la sociedad en la que surge y que la
condiciona, ni de su funcion, por lo que no solo se examina el caracter de estas obras, sino
también el contexto en el que surgen, el publico al que van dirigidas y su recepcion, sin olvi-
dar la influencia de otros pianistas relevantes que visitan Espafia en este periodo.

ABSTRACT
The pianistic language of Spanish composers earlier to Albéniz

In 1830 Pedro Pérez de Albéniz, after study in Paris, is called to hold the post of Piano
Professor at the new Conservatory of Madrid, introducing in Spain the teaching methods and
romantic repertoire. He contributed to the training of several generations of pianists that
culminated in the seventies with several prominent international figures, including Isaac
Albéniz. The aim of this paper is to present a framework of the Spanish piano music between
1830 and the late sixties, time when a precocious Albéniz began to give concerts, in order to
situate his piano works in a context, and as a result of a history that had an undeniable
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influence on him. This music can not be separated from the time and society in which it
appeared or from his function, and that is the reason why not only the nature of these work
is examined, but also the context in which they arise, the audience they are addressed and
their reception, as well as the influence of other relevant pianists visiting Spain in this period.

PALABRAS CLAVE

Misica pianistica, Pianistas, Mtsica espafola, Msica del siglo XIX.

KEYWORDS

Piano music, Pianists, Spanish music, Nineteenth century music.

Isaac Albéniz es uno de los grandes referentes del piano europeo del siglo
XX gracias, sobre todo, a Iberia, una de las cumbres de la literatura pianistica.
Esta obra se convirtio en simbolo del tan anhelado «nacionalismo universal»
propugnado por el pensamiento regeneracionista y que alcanzaria su culmi-
nacion en la obra de Manuel de Falla. El recurso de Albéniz al folclore, en
sintonia con el ideario pedrelliano, lo define como nacionalista, mientras que
la gran calidad de su mausica es sin duda la piedra de toque de su «universa-
lismo», al que contribuyen también su proyeccion exterior y su adscripcion,
en sus ultimas obras, a un lenguaje avanzado cercano al impresionismo fran-
cés. Este coctel irresistible: espainol residente en Londres y Paris en un mo-
mento en que el «exotismo» espanol sigue estando de moda en Europa; via-
jero incansable; gran pianista; autor de magnificas composiciones que explo-
tan los elementos hispanos; y vinculacion a la joven escuela musical francesa,
explica su gran éxito.

Podriamos afirmar, de forma simbdlica, que con Isaac Albéniz el piano es-
panol completa un ciclo, en recorrido de ida y vuelta, que habia comenzado
en 1829 con la vuelta a Espana, tras sus estudios en Paris, de otro Albéniz:
Pedro Pérez de Albéniz. El piano romantico espaiol es deudor de Paris, algo
menos de Londres, pero su eclosion a finales de siglo, tras unas décadas de
imparable desarrollo, revertira en la capital francesa.

El objetivo de este trabajo es trazar un panorama general de la musica pia-
nistica espafiola entre 1830 y finales de los sesenta, momento en el cual un
precoz Albéniz comienza a dar sus primeros conciertos, con objeto de situar
la obra pianistica de este en un contexto, fruto de una historia de la que es
heredero. No pretendemos llevar a cabo un estudio exhaustivo, algo que seria
imposible en un articulo, sino ofrecer un marco general a una realidad tan
vasta y compleja como la musica pianistica espafiola del periodo roméantico.
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Esta no puede desligarse del contexto historico-social en el que surge y que la
condiciona, ni de su funcion. Por lo tanto, al abordar el lenguaje pianistico de
los compositores espafioles no nos hemos limitado a analizar sus obras, sino
también el contexto en el que surgen, el publico al que van dirigidas y su re-
cepciont. No hemos podido evitar en este trabajo un cierto centralismo: so-
mos conscientes de que el analisis resulta desequilibrado a favor de Madrid a
causa de las fuentes consultadas, mayoritariamente madrilenas. En el futuro,
con la ayuda de otros trabajos y de una mayor diversidad de fuentes, el pano-
rama que presentamos podra abarcar una vision mas amplia de todo el terri-
torio espafiol o, al menos, de sus centros mas importantes.

I. El despegue (1830-1843)

En 1829 vuelve a Espana, tras la finalizacion de sus estudios en Paris, Pe-
dro Pérez de Albéniz (1795-1855), méas conocido como Pedro Albéniz. Hijo del
célebre maestro de capilla de la iglesia de Santa Maria en San Sebastian Ma-
teo Pérez de Albéniz y musico precoz, se habia trasladado a la capital francesa
en 1826 para ampliar su formacion pianistica con Herz y Kalkbrenner2, dos
de los mas destacados pianistas virtuosos de la época. A su vuelta se hace
cargo de la direccion de la capilla de musica de Santa Maria sustituyendo a su
padre, pero abandona pronto su nueva ocupacién, ya que en 1830 es llamado

1En las tiltimas décadas se han llevado a cabo numerosos trabajos sobre aspectos concre-
tos del piano espaiiol de este periodo. Ademas del clasico estudio de Linton POWELL (A His-
tory of Spanish Piano Music. Bloomington: Indiana University Press, 1980), destacamos la
tesis inédita de Mariano VAZQUEZ TUR El piano y su musica en el siglo xix en Espaiia (Uni-
versidad de Santiago de Compostela, 1988), la visiéon general que ofrece Emilio CASARES
RoDICIO en el articulo «La misica del siglo Xix espafiol. Conceptos fundamentales» (en La
muisica espafiola en el siglo xix. Oviedo: Universidad de Oviedo, 1995, pp. 13-122), los tra-
bajos de Gemma SALAS VILLAR (El piano romantico espariol, tesis doctoral inédita. Univer-
sidad de Oviedo, 1997; «Pedro Pérez de Albéniz en el segundo centenario de su nacimiento».
Cuadernos de Mtisica Iberoamericana vol. I, 1996, pp. 97-125; «Santiago de Masarnau y la
implantacién del piano romantico en Espafha». Cuadernos de Miisica Iberoamericana vol.
IV, 1997, pp. 197-222; «Analisis de la balada para piano y géneros afines en el piano roman-
tico espaiol». Revista de Musicologia, vol. XXVIIL, 1, 2005, pp. 774-791), el reciente volumen
editado por Luisa MORALES y Walter A. CLARK Antes de Iberia: de Masarnau a Albéniz. Al-
meria: Asociaciéon Cultural Leal, 2010, y la tesis doctoral inédita de Maria Eva GARcia
FERNANDEZ Juan Maria Guelbenzu (1819-1886): estudio biogrdfico y analitico de su obra
musical (Universidad de Oviedo, 2010).

2 Cf. SALAS VILLAR, Gemma. «Pérez de Albéniz y Basanta, Pedro». Diccionario de la Mii-
sica Esparola e Hispanoamericana [en adelante DMEH], vol. 8. Madrid: SGAE, 2001, pp.
633-640.
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por la reina Maria Cristina para hacerse cargo de la ensefianza del piano en
el nuevo Conservatorio creado en Madrid ese mismo afio.

La presencia de Albéniz en la corte y, sobre todo, su magisterio en la nueva
institucion, cuya catedra de piano ocup6 en solitario durante veintitrés anos,
le convierten en la figura méas influyente en el piano espaiiol de los afios
treinta y cuarenta. Hilarion Eslava, en la breve biografia que escribi6 en 1855
con motivo de su fallecimiento, afirmaba que «entre lo méas notable de la vida
artistica de don Pedro Albéniz debe contarse el haber sido el fundador de la
escuela moderna de piano en Espafna. La mayor parte de los buenos pianistas
que hay en el dia en la corte han sido discipulos suyos, y otros muchos ocupan
un lugar distinguido en el resto de Espafia, en América y en el extranjero»3.
Efectivamente, entre sus discipulos se cuentan algunos de los pianistas que
desempenaron un papel relevante en las décadas posteriores, tanto en el am-
bito de la composicién como en el de la docencia: Florencio Lahoz, Manuel
Mendizabal, Eduardo Compta, Manuel de la Mata o Pedro Tintorer. Y su
magnifico Método Completo de Piano, publicado en 1840 y establecido ese
mismo ano como texto oficial en el Conservatorio de Madrid, contribuyo a la
formacion de varias generaciones de pianistas4. Sin embargo, su importancia
como compositor es mas discutible, incluso nos preguntamos si el hecho de
haber sido el inico profesor de piano del Conservatorio durante un largo pe-
riodo de tiempo —debido a la dificil coyuntura econémico-social que atrave-
saba Espana— no pudo suponer una rémora para la consolidaciéon de un len-
guaje pianistico romantico de calidad en Espana.

Si examinamos el corpus de obras compuestas por Albéniz para el piano,
comprobamos que se trata en su gran mayoria de composiciones de mediana
dificultad escritas para aficionados, a dos o a cuatro manos, en los géneros de
moda: variaciones, rondoés y fantasias sobre temas operisticos o populares,
valses y otras danzas de salon como mazurcas, galops o rigodones. Es decir,
piezas de facil salida al mercado que cubrian las necesidades de los circulos
burgueses y aristocraticos en los que se movia el compositors, especialmente
a partir de 1841, cuando fue nombrado maestro de piano de la reina Isabel 11
y de su hermana, la infanta Luisa Fernanda. Si en 1830 salia a la luz el Rondé

3 EsLAvA, H. «Biografia de Don Pedro Albéniz». Gaceta Musical de Madrid, 22/04/1855.

4 Cf. DE MIGUEL FUERTES, Laura. «Las generaciones de pianistas anteriores a Isaac Albé-
niz en el contexto de la catedra de piano del Conservatorio de Madrid (1831-1868)». En Antes
de Iberia..., pp. 3-24.

5 En 1834 Albéniz fue nombrado primer organista de la Real Capilla, en 1838 vicepresi-
dente de la Junta directiva del Liceo Artistico y Literario de Madrid y en 1841 maestro de
piano de la reina Isabel 11 y de su hermana la infanta Luisa Fernanda.
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brillante a la tirana para piano-forte sobre los temas del tripili y la cachu-
cha, dedicado por Albéniz a la reina Maria Cristina, de un grado de dificultad
media-alta, tres aflos més tarde publicaba un nuevo Rondo brillante sobre el
motivo del tripili trapala, pero esta vez «de mucha mas facil ejecucion»,
como anunciaba un diario de la época:

Este profesor habia compuesto y dado a luz el afio de 1830 otra obra cumbre sobre el
mismo tema conjuntamente con el de la cachucha. El Rond6 que anunciamos hoy es de
mucha més facil ejecucidn, lo que unido al mérito que acompaiia a esta nueva obra, hara
que bien pronto se halle sobre todos los pianos de los aficionados y aficionadas de esta
capital®.

Las obras mas difundidas de Albéniz son de este tipo. Entre sus piezas ins-
piradas en bailes de salébn de moda destacan la Mazurca y galop para las fun-
ciones reales celebradas en San Sebastian en 1833 y los valses dedicados a la
reina, a las que hay que anadir las piezas caracteristicas espaiolas para piano
a cuatro manos basadas en temas y ritmos populares espanoles —jota, cachu-
cha, fandango, polo, etc.”— que fueron incluidas, entre otras composiciones,
en la coleccion Instruccion y Recreo, «coleccion de piezas para piano a cuatro
manos, escritas expresamente y ejecutadas en los conciertos de familia por S.
M. la reina dona Isabel 11 y la Serenisima Infanta dona Maria Luisa Fer-
nanda», cuya primera entrega se publico el 1 de octubre de 1846.

Entre las variaciones y fantasias de Albéniz destacan las Variaciones bri-
llantes para forte-piano sobre el himno de Riego compuestas en 1835, en
plena efervescencia bélica, y dedicadas «al Exemo. Sr. D. Juan Alvarez y Men-
dizabal por el maestro D. Pedro Albéniz, Guardia Nacional del primer bata-
116n de esta corte»8, que por sus connotaciones patrioticas y por estar basadas
en un himno de gran difusién popular tuvieron mucho éxito hasta los afios
cuarenta. Se trata de una de las obras de mayor dificultad técnica de Albéniz.
Y, por supuesto, las fantasias y variaciones sobre 6peras de moda, género pre-
dilecto en esos anos. Entre estas podemos citar la Fantasia elegante para
piano forte sobre motivos escogidos de la 6pera I Puritani de Bellini, inter-
pretada con asiduidad por el propio Albéniz en los conciertos del Liceo Artis-
tico y Literario de Madrid en 18389; las Variaciones brillantes para piano

6 La Revista Espafiola, 3/09/1833.

7 Se trata de los Caprichos para piano a cuatro manos El chiste de Malaga op. 37, La
gracia de Cordoba op. 38, La barquilla gaditana op. 39, La sal de Sevilla op. 40 y El polo
nuevo op. 41.

8 Diario de avisos de Madrid, 27/02/1836.

9 Cf. Diario de avisos de Madrid, 7/05/1838.
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forte sobre un motivo favorito de la Norma (€j. 1); la Fantasia para piano
forte sobre motivos de la Lucia o las dos Fantasias para piano sobre motivos
del Nabucodonosor para piano a cuatro manos, incluidas en la colecciéon Ins-
truccion y Recreo en 1846.
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Ejemplo 1. Variaciones brillantes para piano forte sobre un motivo favorito de la
Norma, cc. 20-23

Albéniz explota en la mayor parte de estas obras un estilo brillante, muy
del gusto de la época, que permite el lucimiento a cualquier intérprete que
haya alcanzado un nivel técnico medio o medio-alto. Sus composiciones
abundan en pasajes en octavas, arpegios y escalas (ej. 2) que recorren todo el
teclado del piano, explotando especialmente el registro agudo. Estos pasajes
brillantes se combinan con melodias extraidas de 6peras de moda o aires po-
pulares (ej. 3).

Las melodias son regulares, abundando la estructura de fraseo clasica 4+4;
la armonia sencilla, predominando las relaciones de dominante; y la textura
a tres partes: una melodia cantabile en la mano derecha, asignando a la iz-
quierda las partes de bajo y acompafiamiento. En conclusion, se trata de com-
posiciones efectistas pero sin grandes pretensiones, pensadas para su inter-
pretacion en salones y veladas privados, muchas de ellas dedicadas por el
compositor a sus alumnas.

Es evidente en la obra de Albéniz la influencia de su maestro Henri Herz
(1803-88), aunque las obras de este ultimo presentan en general una mayor
elaboracion y complejidad armonica y de textura. Musico brillante y de gran
éxito, su produccion esta compuesta mayoritariamente por fantasias y varia-
ciones sobre temas de Opera o aires de moda, valses, rondoés, nocturnos y
otras piezas de saléon. La influencia de la musica de Herz fue probablemente
mayor en Espafia que la de Albéniz, ya que hasta mediados de los afios
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cuarenta sus composiciones predominan tanto en el repertorio de concierto
como en el mercado editorial espafiol.
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Ejemplo 2. Albéniz: Variaciones brillantes sobre el Himno de Riego op. 28, final de la
Introduccion.
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Ejemplo 3. Albéniz: inicio del tema de la cachucha incluido en La barquilla gaditana, cc.
200-203.
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Indudablemente contribuy6 a ello el propio Albéniz, quien introdujo sus
obras —no solo tedricas— en el repertorio pianistico del Conservatorio. Asi, en
uno de los ejercicios de alumnos celebrado en diciembre de 1832 la alumna
de arpa y piano Josefa Jardin interpreta «un brillante rondo del sefior maes-
tro H. Herz»° y en diciembre de 1833 Juan Nepomuceno Retes! ejecuta las
Variaciones brillantes sobre La Cenerentola de Rossini, también de Herz!2.
A partir de 1834 las composiciones del musico vienés comienzan a comercia-
lizarse en Espana, con un éxito creciente hasta 184213. Muchos pianistas,
tanto aficionados como profesionales, intentaban lucir en publico sus habili-
dades interpretando las composiciones mas complejas técnicamente del com-
positor austriaco. Sin embargo, Herz fue uno de los compositores predilec-
tos de los aficionados, junto con Hiinten o Czerny, gracias a sus composicio-
nes de menor dificultad. Sirva como ejemplo la resena de los examenes de
musica celebrados en un colegio de senoritas en 1842:

Examenes de musica celebrados el 3 en el colegio de sefioritas que bajo la direccion de
dofia Maria Diaz de Gallegos se halla establecido en la calle de la Uni6n. El programa se
componia de 16 piezas de canto y de piano, en las que figuraban los nombres de Donizetti,
Bellini, Mercadante, Rossini, Herz, Hiinten y Czerny. El sefior Sobejano (hijo), profesor

10 La Revista Espaniola, 12/12/1832. Se trata de las Variaciones sobre «Non pitt mesta»
de La Cenerentola de Rossini op. 60.

1 Disponemos de muy pocos datos acerca del gaditano Juan Nepomuceno Retes, uno de
los primeros alumnos de piano y composiciéon del Conservatorio, que consigui6é primeras
medallas en las dos disciplinas en 1833, junto con Pedro Tintorer (también en piano y com-
posicién), Mariano Joaquin Martin (en piano, canto y composicién) y José Maria Aguirre (en
piano y solfeo). En 1836 viaja a Londres para perfeccionar sus estudios, y en 1840 constata-
mos que estd instalado en México, ya que en el libro El Arpa de la Modernidad en México,
editado por Lidia Tamayo (México: Universidad Autbnoma Metropolitana, 2000) se cita el
programa de un concierto celebrado el 24 de diciembre de 1840 en el que Retes dirige la
orquesta.

12 La Revista Espariola, 20/12/1833.

13 Algunas de sus obras de mayor difusiéon fueron las mazurcas, Las Tres Gracias, cava-
tinas de Bellini, Rossini y Donizetti op. 68, las Variaciones sobre el wals El Gltimo pensa-
miento de Weber, el Rond6 alla turca y las Recreaciones musicales para piano forte sobre
temas favoritos, divididas en seis nimeros «de facil y progresiva ejecuciéon» con los titulos
siguientes: 1. Rondé sobre el Coro de La Muda de Portici; 2. Variaciones sobre un aire inglés;
3. Variaciones sobre un aire popular; 4. Rondé sobre un romance de Labarre; 5. Variaciones
sobre un rondé de Weber; 6. La ci darem la mano, tema de Mozart.

14'Ya hemos citado las actuaciones de los laureados del Conservatorio. Podriamos anadir
muchos mas ejemplos, como el de la condesa de Campo-Alange, quien en un concierto bené-
fico celebrado en Barcelona en 1839 ejecutando al piano «con extraordinaria soltura unas
dificilisimas variaciones de Herz» (El Guardia Nacional, 31/05/1839).
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de la clase de musica de este establecimiento, estuvo acertadisimo en la eleccién de piezas,
reuniendo a lo agradable y bello, la facil ejecucién.

A pesar de estos ejemplos, la presencia del piano en el repertorio de con-
cierto es muy escasa en estos anos frente al canto, que domina de modo casi
absoluto. Son muy reveladoras, a este respecto, las palabras de Santiago de
Masarnau en 1835 desde las paginas de El Artista:

«Concierto vocal e instrumental». Asi se hallamado a la funcién ejecutada en beneficio
del Sr. Galdon la noche del 8 del actual en el teatro del Principe, pero en nuestro concepto,
con bastante impropiedad. ¢Qué musica de concierto se oy6 alli? El programa constaba
de doce piezas. Once pertenecientes a la dpera, y unas variaciones de violin sobre un tema
también de una 6pera. Es decir, que para Madrid no hay mas musica que la de las 6peras,
y estas italianas. iPobres filarmonicos madrilefios!'5

Un afio después Masarnau criticaba el nivel pianistico imperante afir-
mando que «aqui en general los conocimientos del piano empiezan con el
método de Adam y acaban con las variaciones de Herz, graduandose la altura
a que los pianistas se hallan por el nimero de piezas de la 6pera italiana que
tocan»1. Y en otro articulo de 1837 se referia a Herz y Hiinten como «los ni-
nos mimados de las damas»:

De algunos afios a esta parte, limitase la musica instrumental a cierto juego de formas
sin alma ni significado alguno. En piano sobre todo, el solo fin que se proponen es la ma-
yor o menor dificultad mecanica; y no hay duda que cualquiera, con solo sus diez dedos,
acabara por tocar bastante bien. Indispensable ha llegado a ser el piano, y universal es su
mania. Nacimiento ha dado tamafia boga a enorme cantidad de composiciones, para to-
das las edades, alcances y gustos; boga que hizo abandonar a Czerny sus serios e inspira-
dos trabajos para poder variar y emborronar papel de cuenta de sus editores. Herz y
Hiinten, con conocimientos menos profundos que Czerny, retiinen, con mas elegancia el
[palabra ilegible] a la ligereza; y por esto son los nifios mimados de las damas?7.

La afirmacion de que «indispensable ha llegado a ser el piano y universal
es su mania» refleja bien la realidad de la época. A pesar de la escasa presen-
cia del piano en el repertorio de concierto, la practica pianistica a nivel pri-
vado aumenta de forma imparable durante estos afios. Eso explica la avalan-
cha de piezas para piano en el mercado editorial espanol, la mayor parte

15 MASARNAU, Santiago de. «Concierto vocal e instrumental». El Artista, tomo 11, entrega
Vi1, 1835, pp. 83-84.

165, de M. «Musica. Su actual estado en Espafia». El Espafiol, 4/09/1836.

17 MASARNAU, S. de. «Resefia del estado de la musica, particularmente en Alemania». El
Espaiiol, 19/09/1837.
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procedentes de Francia y consistentes en arreglos para pianoforte de las 6pe-
ras de moda, valses, tandas de rigodones... El repertorio imperante no es au-
tonomo, sino deudor de los géneros vocal y de danza.

Se podria facilmente realizar un seguimiento de los estrenos operisticos y
de su mayor o menor éxito simplemente contabilizando los arreglos para pia-
noforte que se editan cada ano. Aunque hoy nos pueda sorprender esta prac-
tica, en el siglo XIX cualquier estreno operistico de éxito iba seguido del arre-
glo para piano de sus nimeros mas importantes o incluso de la 6pera entera,
obertura incluida. De esta manera la muasica de moda se podia interpretar en
el &mbito doméstico. En la década de 1830 a las 6peras de Rossini, que no
decaen en el interés del publico, se afiaden sobre todo las de Bellini y Doni-
zetti8. Se publican también potpourris de las 6peras de moda, en ocasiones
con el reclamo del cantante o la cantante que las han hecho célebres. Es el
caso de la obra de Basilio Basili Recuerdos de la Tosi, anunciada en 1832 por
el almacén de musica de Hermoso como «tres pot-pourri formados de los
motivos con que mas ha entusiasmado esta somma atrice a un tempo vera
maestra del cantar che nellanima si sente, en homenage de su triunfante
mérito»19. O: La Rossibella «o gran sinfonia italiana, sacada de los trozos mas
gratos de las 6peras compuestas por Rossini, Bellini, Donizetti y otros de tan
conocido mérito», de venta en los almacenes de Hermoso y de Lodre en 1834.
El anuncio de esta altima obra iba acompafiado de una explicaciéon de gran
interés para el tema que nos ocupa:

La mayor parte de las piezas de una dpera tienen varios pasajes favoritos y de gusto
general. El placer que puede recibir el oido al escuchar una pieza compuesta de dichos
pasajes enlazados con arte, lo deja a la consideracion de los aficionados, pues sin disputa
es lo més grato que puede tocarse en el piano, y por consiguiente de mas facil ejecucion,
que puede verificar cualquiera seforita aunque no tenga mucha practica, y lucirse extra-
ordinariamente con poco trabajo, pues su mismo gusto estimula al estudio y la fija con
mucha facilidad en la memoria. Los tres primeros nameros seran sacados de las mejores
sinfonias, e irdn combinados de tal modo, que si se quiere se tocaran dos, tres o mas na-
meros o cuadernos juntos, y parecera una sola pieza2°.

18 Ademés de algunas de Meyerbeer, Mercadante, Auber, Pacini, Ricci, etc. y dos de auto-
res espafioles: Elena y Malvina de Carnicer e Ipermestra de Saldoni.

19 El primero contenia temas de las 6peras Lultimo giorno di Pompei (Pacini), La Stra-
niera (Bellini) y Bianca e Gernando (Bellini). Adelaide Tosi (ca. 1800-1859) fue una célebre
soprano milanesa que triunfé en los papeles principales de algunas 6peras de Bellini y Doni-
zetti.

20 Diario de avisos de Madrid, 19/09/1834.
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Se editan también colecciones, como el periodico filarmoénico para piano
solo El Eco de la 6pera italiana, anunciado en 1833 como «coleccion de las
mejores piezas de las Operas el Pirata, Esule di Roma, Anna Bolena, Montes-
chi, Fausta, Sonnambula, Straniera, Donna del Lago, Otelo, Moises, etc. etc.
arregladas para piano».

Abundan ademas las tandas de valses y de rigodones sobre motivos de es-
tas Operas y, cada vez con mayor profusion, variaciones y fantasias. Entre sus
autores encontramos compositores extranjeros como Herz, Czerny, Hiinten,
Duvernoy o Thalberg, pero también nombres espanoles o de musicos resi-
dentes en Espana: ademas del ya citado Pedro Albéniz, Basilio Basili, los her-
manos Ronzi, Alejandro Esain, Ramona Hurtado de Mendoza2!, José Sobe-
jano, Santiago Medeck o Joaquin Espin y Guillén.

La segunda gran fuente de inspiraciéon pianistica son los bailes de salon.
En los anos treinta dominan el vals —escrito habitualmente wals o waltz—y
los rigodones, generalmente en tandas, y en menor medida la mazurca y el
galop. Podemos afirmar que en la primera mitad del siglo X1x al furor por la
oOpera italiana se une una auténtica pasion por el baile. La conjuncion perfecta
entre ambas modas son las tandas de valses y rigodones sobre temas de Opera,
ya citadas. Son muy habituales, ademas, los arreglos para piano de los bailes
tocados por las orquestas en teatros y salones. Los éxitos de la época de car-
naval se editan cada afio en colecciones tituladas Noches de Carnaval, Tardes
de Carnaval, Dia de Carnaval... Proponemos dos ejemplos que muestran la
evolucion en los bailes de moda. En 1832 Hermoso publica la obra Noches de
carnaval, o coleccién de piezas para baile de sociedad, que contiene: la sexta
tanda de rigodones de Belluzzi, mazurca, galopada, gabota [sic], bolanchera,
greca, baile inglés, contradanzas y walses. Diez afios més tarde Lodre edita El
Carnaval de Madrid de 1842, «coleccion de rigodones y valses escogidos to-
cados en los bailes de mascaras de Villa-Hermosa, Circo e Instituto espafiol
arreglados para piano-forte, divididos en dos nimeros: el primero contiene

21 Compositora de piezas de saléon, desconocida actualmente. Con trece aios compone
unas Variaciones para fortepiano sobre el final del primer acto de la épera I Capuleti e 1
Montecchi de Bellini, publicadas por Hermoso y Mintegui en 1832. En 1833 salen a la luz sus
Rigodones para piano dedicados a la Excma. Sra. dofia Joaquina de Patifio, condesa de Co-
lomera; la segunda tanda de Rigodones para piano dedicados a su amiga y condiscipula dona
Dolores de Martinez; y un Wals campestre. En 1836 las Variaciones para piano-forte sobre
el wals El delirio, de Weber, dedicadas al sefior don Martin de Pineda, gobernador civil de la
provincia de Guadalajara. Y en 1841 las Variaciones para piano forte sobre el tema del aria
de tenor Ah non fia sempre odiata en la épera el Pirata, cantada por el célebre Rubini en las
funciones liricas del Liceo de esta corte.

_665_



MARiA NAGORE FERRER

Los Alarmantes, tanda de rigodones, y tres valses de Strauss; el segundo otra
tanda, El Chasco de Carnaval [de Carlos Ambite], también originales y cuatro
valses de Strauss»22.

La caracteristica que distingue el «vals aleman», hoy mas conocido como
vals vienés, del anterior es su mayor extension y su caracter multiseccional.
Mientras que los valses mas antiguos solian estar formados por dos periodos
de ocho compases repetidos, a partir de la Invitaciéon a la danza de Weber
(1819) y, sobre todo, del impulso que dan a este baile Joseph Lanner y Johann
Strauss padre, el vals de salon se convierte en una pieza mas extensa, consti-
tuida por varias secciones contrastantes precedidas por una introduccion y
seguidas por una coda. Esta es basicamente la estructura que presentan los
Cinco valses brillantes de José Mir0, publicados con la revista La Iberia Mu-
sical en 1842.

José Miro6 (1815-1878) es uno de los pianistas espanoles mas interesantes
—y desconocidos— de la primera mitad del siglo xiX. Discipulo de Eugenio
Gomez en Sevilla, en 1829 se traslada a Paris, donde estudia piano con
Kalkbrenner e inicia una brillante carrera como concertista. Su manera de
tocar es asi descrita en 1832, desde las paginas de la Revue Musicale de Paris:
«las cualidades por las que destaca este joven pianista son: mucha gracia y
delicadeza, una feliz manera de frasear y una gran precision»23. En 1842 y
1843 da una serie de conciertos en Madrid y Sevilla, causando un gran im-
pacto. Tras su primer concierto en la Academia Filarmonica Matritense, el 18
de mayo de 1842, Espin le define como «el primer pianista espafiol» y le
colma de elogios:

El enumerar las bellezas que ejecuté Mir6 en esta noche, es de todo punto imposible
en un solo articulo: la limpieza y brillantez de su ejecucion, la bravura y energia que des-
plegaba en los pasos de fuerza; la delicadeza en los andantes y cantabiles, aquella ejecu-
cién tan rapida como florida en los pasos agiles; el trino prolongado de una manera asom-
brosa por més de cien compases, al mismo tiempo que los demas dedos marcaban un
canto expresivo y tenido: aquel conjunto tan prodigioso de pasos distintos mezclados y
confundidos entre si con todo el fuego del genio para asombrar a todos los espectadores
indistintamente, que aténitos y sobrecogidos de escuchar unos sonidos tan prodigiosos
no osaban tan siquiera respirar por no perder una sola nota de las que formaban su en-
canto, ¢qué nos prueban? Que Mir6 ha hecho sentir en el piano lo que hasta esta noche

22 Esta coleccidn, comercializada por Lodre, se completa con El Carnaval de Madrid de
1842: nueva coleccion de valses por el maestro Yradier, que contiene los valses escritos por
este compositor para los bailes del Circo y Villahermosa.

23 « Beaucoup de grace et de délicatesse, une maniére heureuse de phraser et une grande
précision, telles sont les qualités par lesquelles se fait remarquer ce jeune pianiste » (Revue
Musicale, 18/02/1832).
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no habia sentido el piblico madrilefio: que Mir6 es un hombre célebre, un artista de un
mérito elevadisimo y que es dichoso el pais que tiene hijos que suscitan sus antiguas glo-
rias artisticas, causando la admiracion por doquier que tengan la fortuna de oirle. iSalve,
ilustre artista espafiol! nosotros te saludamos con orgullo por tu gran talento y porque
eres nuestro hermano; porque has sobresalido sobre los demas, y porque cien condecora-
ciones y otras cien coronas no son bastantes a premiar tu talento24.

Dos meses antes de esta primera actuacion La Iberia Musical habia publi-
cado sus Cinco valses brillantes. A pesar de no ser la obra mas representativa
de Mir6, la mayor parte de cuyas composiciones son complicadas fantasias
de concierto sobre motivos operisticos escritas para su propio lucimiento
como intérprete, estos valses muestran, a pesar de su sencillez, un encanto y
perfeccion de factura poco comunes en las obras de este género compuestas
en Espafia en la misma época. Aunque la reunién de cinco valses podria hacer
pensar en la estructura tipica de la «tanda de valses», no estan concebidos
como una unidad, con introduccién y coda anadidas, sino mas bien como una
pequeia coleccion de cinco piezas. Muy probablemente la brevedad de estos
valses responda a las exigencias editoriales de la revista2s.

24 EspiN, Joaquin. «Artistas célebres espafioles. Don José Mir6». La Iberia Musical,
22/05/1842. Mir6 habia interpretado una fantasia sobre motivos de Guillermo Tell, un Noc-
turno de Dohler, dos estudios, el capricho El Trino y una gran fantasia de Thalberg sobre la
Plegaria del Moisés.

25 En sus ocho meses de existencia La Iberia Musical editd un suplemento para sus sus-
criptores titulado Coleccion de piezas escogidas de piano y canto por célebres maestros es-
parioles y extranjeros, en el que incluy6 siete canciones para voz y piano de Espin, Dohler,
Bériot y Proch, seis romanzas para piano de Thalberg y valses de Labitzki, Mird y Rossini.
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Ejemplo 4. Mir6: Cinco valses brillantes, n.° 1, inicio (La Iberia Musical, 19/03/1842).

Si examinamos el primer vals (ej. 4) apreciamos la siguiente estructura:

Introduccion
Do menor
a—a
(8+8cc.)

Seccion A
Mi bemol mayor
b-b +c-c
(8+8 — 8+8)

Seccion B (Trio)
La bemol mayor
d-d+e-¢
(8+8 — 8+8)

Coda (repeticion Int.)
Do menor
a-a
(8+8)

La misma introduccion, en Do menor, sirve de coda. Su caracter introduc-
torio se manifiesta, ademas de en la tonalidad, en la escritura en octavas en
ambas manos con la que comienza, no apareciendo el tipico acompafiamiento
de vals hasta el final de la segunda frase. El resto del vals se divide en dos
secciones contrastadas tonalmente (Mi b — La b), la segunda denominada
Trio, cada una de ellas dividida a su vez en dos secciones. La regularidad
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melddica —todas las frases son de ocho compases—, la repeticion de cada una
de las frases y el ritmo son elementos tipicos del vals. A pesar de no existir
indicaciéon de tempo, tanto las indicaciones dindmicas —leggierissimo, riso-
luto, con fuoco— como la figuracion melddica sugieren un tempo rapido,
acorde ademas con el adjetivo «brillante». Se trata, por tanto, de un vals es-
tilizado, sin funcion de acompanamiento del baile. La dindmica piano o pia-
nissimo que predomina en todo el vals refuerza este caracter, ademéas de do-
tar a la pieza de un caracter ligero y delicado.

Es evidente el conocimiento idiomatico del instrumento por parte de Miro,
que explota el registro agudo en la mano derecha e introduce elementos de
cierto virtuosismo como rapidas escalas y arpegios, pasajes en terceras y sex-
tas, octavas y notas de adorno. Las melodias son muy variadas ritmicamente.
La textura es a tres partes (bajo, melodia y acompafiamiento) excepto en la
frase b, en la que la melodia se desdobla. Desde el punto de vista armonico
las frases se mueven en general en una alternancia tonica-dominante acorde
con el fraseo regular, pero Mir6 introduce algunos elementos coloristicos,
como el paso por Sol menor en la frase b (ej. 4, cc. 23-24), una flexion a Fa
menor al principio de la frase c y los abundantes cromatismos melédicos en
la mano derecha.

En 1855 saldria a la luz, esta vez editada por la Gaceta Musical de Madrid,
otra obra de Mir6 destinada a los aficionados: un Nocturno para piano. Sin
embargo, todo el resto de composiciones pianisticas del compositor nunca
fueron publicadas, lo que ha motivado que su obra sea hoy en dia descono-
cida26. Las obras que mas interpret6 fueron la Gran Fantasia del Pirata, la
fantasia de bravura Recuerdos de Verdi, las variaciones sobre la melodia de
Paganini El Carnaval de Venecia para piano y orquesta, la Fantasia sobre
temas de Hernani e I Lombardi, el Andante cantabile, el capricho El Trinoy
los estudios de concierto. Citaremos también por su interés la danza cubana
La Criolla para piano con acompanamiento de orquesta y ocho tambores,
compuesta por Mir6 durante su estancia en Cuba (1843-51), donde dirigi6 la
seccion de musica del Liceo de La Habana2’. Completaba sus conciertos con
obras de Liszt y Thalberg, lo que muestra su gran dominio del instrumento.
Tras sus giras de conciertos y estancias en el extranjero, Mir6 vuelve

26 Al tratarse de obras virtuosisticas compuestas por Mir6 para su propia interpretaciéon
en concierto, es posible que no hubieran tenido demanda en el mercado, pero lo cierto es que
el compositor nunca se preocup6 por la edicion de sus obras.

27 En La Habana Mir6 tuvo como discipulo a Nicolas Ruiz Espadero, uno de los pianistas-
compositores mas relevantes de la segunda mitad del siglo xix.
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definitivamente a Espafna en 1854, cuando obtiene una plaza de profesor de
piano en el Conservatorio, puesto que compatibilizo con el de pianista de los
duques de Montpensier.

Hemos citado mas arriba las referencias a la adscripcion nacional de las
danzas, un rasgo muy propio del romanticismo. Es significativa, a este res-
pecto, la publicacién en 1838 de un Album de los bailes nacionales europeos
para piano. Sin embargo, en este periodo la composicion de piezas de danza
espanolas es todavia muy escasa en el repertorio pianistico, y proviene del
éxito del baile espafiol —escuela bolera— en el teatro28. Como en el caso de las
composiciones pianisticas derivadas de la 6peray de los «bailes de sociedad»,
se trata de un repertorio deudor de otros géneros musicales. Es habitual, de
hecho, el que estas piezas se anuncien con la coletilla «bailada en los teatros».
Los bailes espafoles que encontramos en la década de los treinta transferidos
del teatro son la jota aragonesa, el fandango, la cachucha, el jaleo y el zapa-
teado. Ademas, algunos compositores emplean otros ritmos de forma estili-
zada en sus composiciones como el polo, el zortzico, la tirana o las manche-
gas. Es el caso de Albéniz o Masarnau. El primero lo hace plegandose a la
moda «populista» que existe en el entorno de la corte en esos anos. El se-
gundo, a la moda hispana imperante en el Paris de finales de los afios treinta.
Pero la obra pianistica de este género que mayor éxito y difusion alcanzo fue
la Introduccion y Gran Jota Aragonesa con 5 cantos, 42 variaciones y coda
que Florencio Lahoz dedic6 a su maestro Pedro Albéniz en 1841.

Florencio Lahoz (1815-1868) se habia trasladado a Madrid el afio anterior
desde Zaragoza para estudiar piano y composicion en el Conservatorio, donde
fue discipulo de Albéniz y Carnicer. Aunque es autor de numerosas composi-
ciones, la mayor parte piezas pianisticas y canciones para vozy piano, fue esta
obra, escrita cuando solo llevaba unos meses estudiando en el Conservatorio,
la que le hizo célebre. El editor (Carrafa) la anuncia anadiendo que «dicha
jota se ha tocado por su autor (que es profesor aragonés) con extraordinario
aplauso en las principales reuniones de la corte»29. Y el autor de la necrologia
publicada en la Revista y Gaceta Musical el 277 de abril de 1868 escribe: «es
autor de varias obras de piano y de piano y canto: su jota aragonesa, con va-
rios cantos y variaciones, es muy conocida, y goza de cierta popularidad».

28 Este fendmeno ya estaba presente en el piano del primer tercio del siglo XIX, como ha
estudiado CUERVO CALvO, Laura. El piano en Madrid (1800-1830): repertorio, técnica in-
terpretativa e instrumentos. Madrid: Universidad Complutense de Madrid, 2012. En ese
momento las boleras, fandangos, seguidillas, jotas, tiranas, zapateados, etc., que se compo-
nen para piano coinciden con los bailes mas ejecutados en los teatros.

29 Diario de Madrid, 13/03/1841.
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Realmente, se trata de una obra brillante y de buena factura, en la que Lahoz
sabe sacar partido a la popular jota aragonesa por medio de la explotacion de
todos los recursos pianisticos disponibles: arpegios, octavas, pasajes en ter-
ceras, ornamentaciones melodicas, explotacion del registro agudo. Todo esto
mediante un coloristico tratamiento de la variacion (ej. 5). No es extrano el
éxito que alcanzo.
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Ejemplo 5. Lahoz: Introduccion y Gran Jota Aragonesa con 5 cantos y 42 variaciones,
inicio.

Tanto en esta obra como en otras composiciones pianisticas de Lahoz es
palpable la impronta de su maestro Pedro Albéniz. Como este, compone fan-
tasias operisticas y piezas de danza faciles para aficionados, ademas de reali-
zar numerosisimos arreglos para piano de zarzuelas. En 1848 publica una
Nueva jota aragonesa para piano, pero esta vez facilitada, con letras anadi-
das y precedida por una nota historica sobre la jota:

Hace ocho afos publicé el senior Lahoz su jota aragonesay la extraordinaria aceptacion
que ha tenido ha sorprendido al mismo autor, que recién venido de Zaragoza la tocaba sin
pretension alguna; mas viendo el grande entusiasmo con que es oida en todas partes, se
ha decidido a publicar su nueva jota, que bien se puede asegurar que es una obra completa
en su género, pues contiene doce cantos diferentes, que el autor ha recopilado en su viaje
a Aragon, entrelazados con treinta y seis lindisimas y faciles variaciones, en las que el
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sefior Lahoz ha dado una prueba mas de su fecundo ingenio, pues son nuevas la mayor
parte, conservando las méas bonitas de la antigua jota y redactandolas de una manera mas
graciosa y facil; la introduccioén es nueva, como también la coda3®.

Un subgénero que tiene mucha fortuna entre 1834 y 1840 es el que podria-
mos englobar bajo la denominacion de «musica patriotica». Son los anos de
la Primera Guerra Carlista y la musica vehicula los sentimientos patriéticos
por medio de himnos que se trasladan al teatro y a los salones. Como ocurre
con la Opera, en el repertorio pianistico se da una curiosa conjunciéon de
himno y danza. Uno de los ejemplos mas significativos es la obra de 1834
Tarde de Carnaval en Madrid en 13 de junio, o sea coleccion de piezas de
baile sacadas de los himnos patrioéticos, que contiene una tanda de rigodo-
nes, mazurca, galop y vals. Podemos citar también el gran vals para piano a
dos y cuatro manos de Espin Al Estatuto Real (1834),1a mazurca y galop gue-
rreras dedicadas a la Milicia Nacional del Reino (1836), las tandas de rigodo-
nes sacados del himno de Riego, la tanda de rigodones patrioticos dedicados
a Isabel 11 o la Tanda de rigodones patrioticos dedicados a los Excmos. Sres.
generales del ejército Mina, Cérdova, Ewans, Paralea y Serrano, acérrimos
defensores de los sagrados derechos de nuestra Reina Dona Isabel 11 y liber-
tades patrias3'. En esta misma linea se encuadran las variaciones sobre el
himno de Riego de Albéniz citadas mas arriba.

Hemos aludido en varias ocasiones a Santiago de Masarnau (1805-1882),
pianista y compositor muy relevante en la primera mitad del siglo XIX, pero
opuesto desde el punto de vista estético a Albéniz o Miré. En una reseina que
escribe en 1835 sobre las dos obras de Albéniz que se acababan de publicar —
las variaciones sobre un coro de Norma y sobre el himno de Riego—, afirma
que estan escritas «en el género herziano» y, aunque las elogia, admite que
«el estilo de Herz no es el que mas nos gusta», «<no podemos menos de pre-
ferir el género expresivo y sentimental de los Hummel y Cramer»32.

Masarnau es el principal representante de la linea «alemana», minoritaria
en Espafia en la primera mitad del siglo X1x. Musico precoz33, entra en con-
tacto en Londres, a donde se traslada en 1825 tras una estancia de tres meses

30 Diario oficial de avisos de Madrid, 11/06/1848.

31 Diario de avisos de Madrid, 4/03/1836.

328, de M. «Mtsica de Piano». El Artista, tomo 11, 1835, p. 151.

33 Su principal biégrafo, José Maria Quadrado, afirma que antes de los diez afios toc6 el
piano en presencia de Fernando viI y cuando tenia trece se estren6 una misa suya en la Ca-
pilla de Palacio (QUADRADO, José Maria. Biografia de D. Santiago de Masarnau. Madrid:
Tipografia del Sagrado Corazon, 1905, p. 25).
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en Paris, con Hummel, Cramer, Moscheles y Schlesinger —de quien recibe
lecciones—, entre otros. Alli se familiariza ademas con la musica de Mozart,
Beethoven, Schubert o Weber. Su primera estancia londinense, que dura
hasta 1830, marca sus preferencias y su estilo compositivo. No es casual que
en sus posteriores estancias en Paris (1833-34 y 1837-43) esté vinculado es-
pecialmente a Alkan y Chopin, dos compositores cercanos también al clasi-
cismo aleman.

A pesar de sus largas estancias en el extranjero, Masarnau ejerce cierta in-
fluencia en Espana durante los afios que separan sus dos ausencias mas lar-
gas: 1831-1837. En estos ainos sus composiciones se editan y difunden en Ma-
drids4; por otra parte, tras su vuelta de Paris en 1834 gana una plaza de adicto
facultativo en el Conservatorio y funda una sociedad a través de la cual orga-
niza conciertos semanales en su casa de la calle Hortalezass; y, ademas, ejerce
la critica y el ensayo musicales en dos relevantes publicaciones de la época:
El Artista y El Espanol¢. A través de esas dos importantes tribunas

34 Quadrado afirma que «a las piezas escritas durante su periodo de residencia en el ex-
tranjero habia afiadido tres con el titulo comin de cantos de las Driadas, de cada una de las
cuales habia tirado tres ediciones, igualmente que una segunda de las anteriores, la Ricor-
danza, Il Rondino, L’Innocente, cuyo despacho en las librerias de Madrid, sin el gran namero
de ejemplares regalados a los amigos, importd en un afio cerca de 2.700 reales» (Ibid. pp.
83-84). Las obras editadas en Espana durante estos aios de las que tenemos constancia son
las siguientes: en 1831 el primer cuaderno de Los cantos de las Driadas en forma de grandes
walses para pianoforte; en 1832 los cuadernos 2° y 3° de los Cantos de las Driadas, €l Ron-
dino brillante para pianoforte y la polaca para pianoforte L’Innocente; en 1836 la Sinfonia
de la 6pera el Duende de Gomis arreglada para piano; en 1837 El Parnaso, coleccion de wal-
ses para piano n° 1y 2, las Variaciones de la Semiramis, la fantasia de sentimiento para
pianoforte La ilusién y el nocturno patético a cuatro manos La melancolia.

35 Es dificil conocer la influencia que pudo ejercer Masarnau como profesor ya que, aun-
que Quadrado afirma que se ocupaba asiduamente de las clases del Conservatorio, lo cierto
es que la plaza de adicto facultativo no tenia dotacion, y por otra parte gran parte de la docu-
mentaciéon del Conservatorio de ese periodo no se conserva. En cuanto a los conciertos, es
también Quadrado el que aporta los datos de que se celebraron sin interrupciéon durante dos
afios (1835 y 36) y de que los programas estaban constituidos por una gran variedad de re-
pertorio, tanto del género aleméan como italiano, tanto antiguo como moderno, incluyendo
muchas piezas del propio Masarnau (QUADRADO, J.M. Biografia..., p. 96).

36 El Artista, excelente revista fundada por el escritor Eugenio de Ochoa y el pintor Fede-
rico Madrazo en 1835, inspirada en la publicacion francesa L’Artiste, recoge la estética del
Romanticismo que llega a Espafia en esos momentos. Debido a graves problemas econ6mi-
cos se publicd solamente durante quince meses. Algunos de sus principales colaboradores
fueron Espronceda, Campo Alange, Garcia Tassara, Pastor Diaz o Zorrilla. El diario El Espa-
fiol, fundado ese mismo afo, 1835, por el destacado periodista liberal Andrés Borrego, cons-
tituy6 una verdadera innovacion en Espafia por su calidad material, técnica e intelectual, que
le situd a la cabeza de la prensa diaria de la época. Uno de sus colaboradores fue Mariano
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Masarnau despliega una auténtica campana a favor del «género aleman» y en
contra del italiano. Ya en el segundo articulo que escribe para El Artista, en
febrero de 1834, resefiando la representacion del Don Giovanni de Mozart en
Madrid, expone estas ideas:

Examinemos ahora qué instruccién ha podido adquirir en misica el publico madri-
lefio. Es verdad que asiste, ya hace algunos afios, a la 6pera italiana, inica que ha tenido;
que se ha ido familiarizando con ella hasta llegar a juzgar bastante bien de su género, el
mas claro, el més facil de comprender, pudiendo también haber contribuido al efecto la
evidente analogia de las dos lenguas. Pero excluyendo el género italiano, éa qué otro esta
acostumbrado? Del género aleman, por ejemplo, équé puede entender? ¢Qué se le ha he-
cho oir en é1? Absolutamente nada [...]. Esta es mi opinion, sujeta como la de cualquier
otro a error, y iojala no fuese exacta! Ojala que el pablico del pais a que me glorio perte-
necer, estuviese en estado de apreciar las particiones de Beethoven, Mozart, Weber y
Spohr!37

En cierto sentido, Masarnau inaugura la corriente critica que imperara en
la segunda mitad del siglo xix de la mano del espiritu regeneracionista. Coin-
cide con ella en sus continuas denuncias de la decadencia en que se encuentra
la musica espanola, que le llevan a repasar todos los géneros —sagrado, sinf6-
nico, de camara, militar— sin salvar ninguno, en su deseo de que nazca la
opera nacional espafiola38, en su aspiracion a que se conozcan en Espafia las
obras aun desconocidas de los compositores mas importantes, tanto antiguos
como modernos, y a que los compositores se formen con su estudio. Pero todo
esto teniido por un fuerte pesimismo y una tendencia clasico-germana muy
pronunciada.

En el caso de la musica pianistica, las criticas de Masarnau se dirigen al
repertorio imperante, constituido en su mayor parte por arreglos de 6pera
italiana, al exceso de virtuosismo mecanico a costa del canto y la armonia, y
al desconocimiento general del repertorio pianistico de calidad. En 1836 de-
nunciaba que «se ha condenado al piano a producir musica enteramente

José de Larra. El propio Borrego escribiria anos después que, mientras los diarios politicos
se reducian en 1834 y 1835 «a meros boletines de escasas, incompletas y tardias noticias»,
El Espariol «se ocupd de hacienda, de estadistica, de industria, de comercio, de musica, de
bibliografia, cuando no existia ningtin periédico que se dedicara a estas materias» (prospecto
de El Espariol, segunda época, 1845).

37 MASARNAU, Santiago de. «Don Juan». El Artista, tomo I (1834), entrega 11, pp. 22-24.

38 «¢éNo es vergonzoso que tengan una 6pera nacional los italianos, los alemanes, los fran-
ceses, los ingleses y hasta los rusos, y que nosotros carezcamos de ella con la lengua de un Fr.
Luis de Le6n, un Rioja, un Villegas, y tantos y tantos otros? Cuando nazca la 6pera espanola
nos asombraremos recordando lo que tardo6 en aparecer.» (S. M. «Los dos Figaros». El Ar-
tista, tomo 1, 1834, entrega v1, pp. 65-66).
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ajena de él. No hay aria, duo, coro ni pieza alguna vocal que no se haya te-
cleado, poniendo asi en una especie de parodia continua la 6pera y el instru-
mento, sin atreverse los pianistas por lo general a emprender la musica que
se ha ido escribiendo expresamente para el piano a causa de su desmedida
dificultad»39. Un mes més tarde, narraba en primera persona la opinién de
Rossini sobre esta practica: «Quejabase en nuestra presencia un dia Rossini
a un marchante de lo mal que hacian en publicar sus Operas arregladas para
piano solo, a lo que le contesto el otro con suma frescura: Cest pour les pays
barbares. iCaspita, dije yo para mi que sabia que el nuestro no se surte casi
de otra cosa, en qué concepto nos tienen!»40,

Otra critica constante se dirige a la moda de un virtuosismo pianistico sin
alma:

¢Qué ha sido en general la misica de piano de diez afios a esta parte, digamoslo con
franqueza, sino una aglomeracién de notas producida a costa de contorsiones y de un
verdadero estrépito de teclas y macillos, que ha ido en aumento hasta el punto que solo la
costumbre ha podido hacer tolerable? ¢Qué es una fantasia con variaciones de las que tan
en moda han estado y aun estan, sino un cuarto de hora de ruido mas o menos ingeniosa-
mente calculado, ejecutado siempre con violencia, interrumpido solo por algiin remedo
de canto ridiculamente afectado, cuyas notas enfaticas mas aranan que halagan el oido,
y concluido irremisiblemente con una buena porcién de porrazos que acaban de atronar
al pobre oyente? Desde que se fue arrinconando la misica propia del instrumento, la her-
mosa escuela de hacer cantar el piano y realzar el canto por el bien entendido empleo de
la armonia continua de que el instrumento es felizmente tan capaz, se ha tocado para

aturdir los sentidos, no para conmover el corazon4!.

La ultima frase de esta cita refleja perfectamente el estilo pianistico al que
se adscribe Masarnau y que para él es el inico valido: el que hace «cantar» al
instrumento. Afirma: «nosotros no concebimos musica sin canto», y «para
cantar bien, es preciso sentir; no es posible que un canto produzca efecto al-
guno por puroy bello que sea si se entona con indiferencia, sin la menor emo-
cion»42, De ahi que considere a Mozart el «verdadero maestro de todos los
buenos pianistas» y alabe los esfuerzos que para sostener su escuela «han
prodigado los Clementis, Cramers, Hummels y algunos otros discipulos

39 S. de M. «Mtsica. Caracteres de decadencia en la musica moderna». El Espafiol,
24/07/1836.

40 S, de M. «Musica militar». El Espanol, 28/08/1836.

41S. de M. «Musica. Caracteres de decadencia en la musica moderna», El Espafiol,
24/07/1836.

42 S, de M. «Miusica. Su estado actual, como y cuanto ha decaido». El Espaiiol,
17/07/1836.
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sobresalientes de aquel hombre eminente»43. A estos afiade en el mismo ar-
ticulo los nombres de Weber, Schubert, Kessler y Mendelssohn, y unos anos
mas tarde, a su vuelta de Paris, citara también los de Chopin o Alkan44. Y €l
mismo colabora a este conocimiento mediante la inclusion de obras de algu-
nos de estos compositores en su traduccion del método de Hummel45 y con la
publicacion en 1844 del Tesoro del pianista: «Coleccion de las obras mas se-
lectas que se conocen para el piano forte, escogidas esmeradamente y publi-
cadas por don Santiago de Masarnau»46.

Las composiciones pianisticas de Masarnau se encuadran, como es logico,
en este estilo. Como ha estudiado Gemma Salas, aunque en una primera etapa
compositiva escribe algunas fantasias y variaciones, a partir de los afos
treinta cultiva sobre todo los géneros de caracter intimista: valses, nocturnos,
baladas, etc.47 Es significativo que dedique las pocas variaciones sobre temas
de 6pera que compuso a obras de los tres compositores operisticos que mas
admiro6: Rossini (La Fosanica. Fantasia with Variations and Finale for the
piano forte on the Theme Oh! Come da quel di, op. 3), Bellini (Variaciones
sobre un tema de la 6pera I Capuleti ed I Montecchi, para violin y piano) y
Meyerbeer (Variaciones sobre un aria de La Semiramide riconosciuta) (ej.
6). Realiz6 también un arreglo para piano de la obertura de El Duende de su

43 S. de M. «Mtsica. Caracteres de decadencia...».

44 A la vez, recomienda «estudiar mucho y con mucho esmero las obras de Mozart, Cle-
menti, Dussek, Hummel, Field y Beethoven», ademés de recordar los nombres de Weber,
Schlesinger, Schubert, Kessler, Wolf, Ries, «que tantas y tan bellisimas obras han escrito para
este instrumento»: S. de Masarnau. «Estado actual de la musica en Espafia. Articulo IV». El
Renacimiento, 11/07/1847.

45 Masarnau realiza una traduccion libre del inglés del método de Hummel, editado en
dos partes en 1833 y 1835, al que incorpora para su estudio obras de Bach, Haendel, Mozart,
Haydn, Beethoven, Hummel, Dussek, Clementi y Cramer, entre otros.

46 Contiene composiciones de Mozart, Clementi, Dussek, Cramer, Hummel, Beethoven,
Weber, Mendelssohn, Kessler y Schlesinger. Carrafa y Lodre anuncian esta coleccion con el
siguiente reclamo: «El objeto de la presente publicacion es facilitar a los que en Espaia se
dedican al estudio del piano, la adquisicién de las mejores obras que se conocen para este
instrumento, casi del todo ignoradas entre nosotros y reconocidas por los mas eminentes
profesores del extranjero como indispensables para formar y mantener el buen gusto» (Dia-
rio de Madrid, 30/06/1844).

47 SALAS VILLAR, Gemma. «Masarnau Fernandez, Santiago de». DMEH, vol. 7, Madrid:
SGAE, 2000, pp. 323-331; «La recepcion del Romanticismo en el piano de Santiago de Ma-
sarnau». Antes de Iberia: de Masarnau a Albéniz, eds. Luisa Morales y Walter A. Clark. Al-
meria: Asociacion Cultural Leal, 2010, pp. 25-39.
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gran amigo Gomis48, de quien tom6 también la cancién «Madre, la mi ma-
dre» para componer unas variaciones.
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Ejemplo 6. Masarnau: inicio de las Variaciones sobre un aria de la 6pera La Semiramide
riconosciuta.

El examen de estas obras nos muestra a un Masarnau virtuoso y conocedor
del instrumento, que casa con los testimonios de excelente pianista que nos
han llegado49. En el ejemplo 6 se puede apreciar un elaborado lenguaje,

48 En relacion a la amistad entre Masarnau y Gomis, cf. NAGORE FERRER, Maria. “La co-
rrespondencia entre Louis Viardot y Santiago de Masarnau (1832-1838). Nuevos datos sobre
José Melchor Gomis”. Cuadernos de Miisica Iberoamericana, segunda época, volumen 19
(2010), pp. 63-89.

49 Quadrado se refiere a «su admirable y diabdlica ejecucion adquirida con la dureza del
piano y su rara habilidad en el acompanamiento»; y afirma que en Londres se ejercitaba seis
y siete horas al dia, «hasta adquirir por si mismo una maestria que llegb a no envidiar la de
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caracteristico del estilo de Masarnau: la armonia es romantica; la textura
densa, de caracter contrapuntistico; hay abundantes indicaciones dinamicas;
y muchos elementos de virtuosismo pianistico. Podriamos relacionar facil-
mente este estilo con el de Cramer o Moscheles. Sin embargo, en la mayor
parte de sus obras posteriores evita el virtuosismo, en un proceso consciente
de depuracion: «¢Qué importa que el ignorante estime en menos al nuevo
pianista, porque no le hace oir tantas notas como el anterior?»5°. Esto no
quiere decir que su lenguaje se simplifique; aunque el grado de dificultad de
sus obras sea muy variado, asi como su grado de complejidad y su calidad, el
piano de Masarnau mantiene una armonia romantica y una textura densa,
enraizada en el contrapunto (ej. 7).

LI

@

CERE

Ejemplo 7. Masarnau: Fantasia op. 21, cc. 30-39.

Entre sus composiciones podriamos destacar el notturno patético a cuatro
manos The Spleen (La Melancolia) op. 15, editado en Paris en 1834, que se-
gun Esperanza interpretaba Mendelssohn con entusiasmo y era muy del

Cramer y la de Moscheles» (QUADRADO, J.M. Biografia..., pp. 36 y 50). Esperanza le describe
como «un pianista eminentemente clasico, de correccién suma y no tanta brillantez y expre-
sién, dotado de excelente mecanismo, y con una pasmosa habilidad para tocar de repente,
siendo en él muy comun el transportar a cualquier tono, a primera vista y sin discrepar una
nota, los trozos mas dificiles de musica, incluso las fugas de Bach.» (Ibid., p. 309).

50 S. de M. “Musica. Defecto capital de que adolece la tendencia a la mejora de la masica
moderna”. El Espariol, 7/08/1836.
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gusto de Chopinst; las Boleras, Tirana y Manchegas, 3 Airs Caractéristiques
de Danses nationales Espagnoles op. 17 publicadas también en Paris en
1840; la Fantasia op. 21 dedicada a Cramers52; o las tres Ballades sans paroles
op. 23, 24y 25, primeros ejemplos del género balada compuestos por un com-
positor espaiol, como ha estudiado Gemma Salas.

1. La época de los virtuosos (1844-1854)

En octubre de 1844 tiene lugar un acontecimiento de gran relevancia para
la musica espafola: el inicio de la gira de Liszt por la Peninsula Ibérica, gira
que comienza en Madrid, sigue por Cordoba, Sevilla, Cadiz, Granada, Gibral-
tar, Lisboa y Valencia, y finaliza en Barcelona en abril del afio siguiente. Es el
primer gran virtuoso que visita Espafia, inaugurando un periodo en el que se
suceden las giras de grandes pianistas por nuestro pais.

Para el publico espafiol Liszt es una revelacion. Mir6 habia causado admi-
racion dos afios antes, pero el pianista hungaro sobrepasa todo lo imaginable.
Se presenta por primera vez en Madrid el 16 de octubre en el salon del Liceo
Artistico y Literario, sociedad de la que habia partido la iniciativa de invitarle
a Espana, ofreciendo un espectaculo absolutamente novedoso: Liszt era el
unico intérprete. Esto era algo desconocido en esa época, y no volveria a re-
petirse hasta finales de siglo. El programa, tal como lo publicé la prensa, era
el siguiente:

Primera parte
1.° Sinfonia de Guillermo Tell.
2.9 Andante de la Lucia de Lammermoor.
3.2 Reminiscencias de la Norma.
Segunda parte
4.° Fantasia sobre motivos de la Sonnambula.
5.2 Mazurka de Chopin.
6.° Polaca de los Puritanos.

7.2 Galop cromadatico.

51 En QUADRADO, J.M. Biografia..., pp. 311-12. Quadrado afirma ademas que en Berlin
hacian furor las obras de Masarnau, especialmente el Spleen tocado por Mendelssohn (p.
138).

52 Es también Quadrado quien afirma que Masarnau la compuso correspondiendo una
obra que Cramer le habia dedicado: Ibid., p. 139.
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Transcribimos un fragmento de una de las resefias de este concierto que
resulta de especial interés, ya que pone de relieve la escasa aficion a la musica
instrumental que existia en Espana en ese momento:

Anoche tuvimos el gusto de asistir en el Liceo al primer concierto dado en esta corte
por el gran pianista de Europa, el célebre Liszt. Confesamos desde luego que abrigdbamos
algunas dudas sobre el buen éxito de esta funcion; entre nosotros hay mas aficién, como
en todos los pueblos meridionales, a la musica vocal que a la instrumental; se admiran
mas y se aprecian mejor las inflexiones de la voz humana, que el vencimiento de las gran-
des dificultades que presenta la ejecucion instrumental; y apoyados en esta observacion
constante de nuestra experiencia, creimos que una funcioén reducida a tocar diferentes
piezas en el mismo instrumento y por la misma persona, cansaria a un puablico tan aficio-
nado a la variedad como el nuestro. El resultado ha probado que nos engafidbamos com-
pletamente; no solo se ha escuchado al Sr. Liszt hasta el ltimo momento, sino que el
publico no se saciaba de oirlo, y cuando se acabé la funcién no habia un solo espectador
que no hubiese deseado que empezase de nuevo. El entusiasmo era tan grande, que los
aplausos brotaban casi sin interrupcion, y era preciso contenerlos para no perder algunos
de los trozos mas magnificos de la incomparable ejecucién del Sr. Liszt53.

Liszt ofrecié ademas otros diez conciertos en Madrid antes de partir para
Cordoba. Todos ellos seguian el formato habitual de la época, interviniendo
otros intérpretess4. Liszt es descrito en las criticas como «un prodigio, una
cosa sobrenatural nunca oida»; se destacan su «pasmosa ejecucion, que pa-
rece multiplicar hasta lo infinito los dedos del artista», el «grande efecto que
hace producir al piano, comparable con el de una completa orquesta», la «ar-
monia de la totalidad, que hace desaparecer la aridez de la simple ejecucion
dificil, vicio tan comun entre la mayor parte de los grandes pianistas que co-
nocemos, bajo una sabia, complicada, pero inteligible melodia»35. Es intere-
sante esta ultima referencia, ya que hace alusion a una cualidad infrecuente:
a pesar de su virtuosismo, el piano de Liszt no cae en la aridez de la pura
dificultad de ejecucion —vicio «tan comun en la mayor parte de los grandes
pianistas»— debido a su coherencia y al interés de su melodia, sabia y com-
pleja.

53 La Esperanza, 29/10/1844.

54 En dos ocasiones le acompaid el pianista Juan Guelbenzu: en un duetto de Norma 'y
en las Variaciones para dos pianos sobre motivos de La Donna del Lago. Las mayor parte de
las obras interpretadas por Liszt en estos conciertos fueron sus propias fantasias o parafrasis
de 6peras de Mozart (Don Giovanni), Rossini (Guillermo Tell, La Donna del Lago), Bellini
(Norma, I Puritani, La Sonnambula), Donizetti (Lucia di Lamermoor, Lucrezia Borgia) y
Meyerbeer (Roberto el Diablo), ademas del Galop cromatico, marcha hiingara (probable-
mente la Marcha Rakéczi) e «improvisaciones al piano».

55 La Esperanza, 29/10/1844; Diario de Madrid, 31/10/1844; El Laberinto, 1/11/1844.
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El recuerdo de Liszt qued6 impreso de tal manera que durante los afios
siguientes se convertiria en referente obligado cuando se escuchaba a algin
pianista. En diciembre de 1844, cuando el pianista hiingaro acababa de dejar
Madrid camino de Cérdoba, el diario EI Clamor Publico publicaba un articulo
ensalzando a «la célebre pianista espafiola» Maria Martin, que habia dado un
concierto del que los periédicos no se habian hecho eco, tan ocupados estaban
en prodigar los mayores elogios «a un extranjero». El autor del articulo se
encarga de reparar el olvido, afirmando que la senorita Martin habia tocado
«una fantasia de Thalberg sobre varios motivos del Moisés, que es una de las
mejores piezas del repertorio de Liszt» y que «su ejecucién no desmereci6 de
la del célebre pianista aleméan [sic]», hallando ademas «en la fantasia bellezas
que no pudimos notar cuando se la oimos a aquel por primera vez en el Li-
ceo»5%, ¢Se trataba de un acceso de patriotismo?

El 2 de julio de 1845 se presenta ante el publico de Madrid el pianista fran-
cés Marchal, «pianista del emperador de Rusia». Como afirmaba un critico,
«recientes en la memoria los triunfos del hungaro Liszt, se aventura a mucho
quien se siente al piano ante el publico madrileno», y la mayor parte de las
criticas que recibe son bastante negativass’. Encontramos, sin embargo, una
excepcion: la resena publicada en El Espanol, en la que podemos leer lo si-
guiente:

La noche del miércoles tuvimos el gusto de asistir al concierto dado en el Circo por M.
Marchal, pianista de relevante mérito. Si bien es cierto que no posee toda la brillantez de
ejecucion de Liszt, esta dotado en cambio de un raro talento de improvisacion, y sus dedos
arrancan dulcisimas armonias, que nos sorprendieron agradablemente, cansados como
estamos de esos desbordados torrentes de sonidos con que suelen regalarnos

56 EI Clamor Publico, 18/12/1844. Las cualidades que se atribuyen a la joven pianista son:
maravillosa facilidad para ejecutar los pasos mas complicados y dificiles, delicadeza en los
ligados y en los trinos, seguridad, expresion que da a todo lo que toca, de modo que el piano
«parece un instrumento distinto»; «sin machacar las teclas con la fuerza que acostumbran
desperdiciar inatilmente casi todos los pianistas distinguidos, da a los fuertes todo el grueso
de voz que necesitan y al mismo tiempo saca los pianos con una suavidad, que apenas deja
percibir el instante en que se ha apagado el sonido.» Maria Martin, pianista y profesora de
piano de la que tenemos pocos datos, frecuentaba las veladas de la corte y la alta sociedad
madrilefia interpretando un repertorio poco habitual: Schubert, Masarnau, Beethoven, Cho-
pin; en 1842 es premiada con una medalla de oro en los juegos florales organizados por el
Liceo Artistico y Literario.

57 Varios criticos afirman que le salvaron las variaciones que improvisé sobre el tema del
Himno de Riego: El Laberinto, 7/07/1845; El Siglo Pintoresco, julio 1845, p. 95; La Espe-
ranza, 16/07/1845.

-681-



MARiA NAGORE FERRER

generalmente otros grandes maestros sin tener en cuenta que la musica, idioma del alma,
debe dirigirse a excitar otros sentimientos que los de la sorpresa5S.

Este diario habia sido refundado un mes antes por el periodista liberal An-
drés Borrego como «segunda época» del peridédico del mismo nombre, publi-
cado entre 1835 y 1837, en el que habia colaborado Masarnau. En esta se-
gunda etapa la critica musical estara encomendada a Eduardo Velaz de Me-
drano, que sigue la misma linea estética que Masarnau: defensa de la musica
clasica de calidad y rechazo del virtuosismo vacio. En la defensa de Marchal,
¢pudieron influir, ademas, motivos ideolo6gicos? Max —o Maximo— Marchal
se instala en Espafia donde, ademas de desarrollar su carrera como pianista
y compositor —componiendo piezas pianisticas, canciones e himnos—, estara

vinculado a la masonerias9 y participara en el movimiento revolucionario del
68.

Unos meses mas tarde, en diciembre del mismo ano, los jovenes pianistas
cubanos discipulos de Thalberg Pablo Desvernine y Fernando Arizti, recién
llegados de Paris, dan varios conciertos en los que interpretan obras de Herz,
Thalberg y el propio Desvernine. Nuevamente encontramos divergencias en
la critica: mientras el Eco del Comercio les dedica grandes elogios®?, Velaz de
Medrano afirma: «Si estos senores fuesen aficionados, no tendriamos tacha
que ponerles, pero como artistas que se han presentado a tocar en el mismo
teatro donde no ha mucho resonaron los portentos de Liszt, nos permitiran
les aconsejemos que sigan estudiando»©. Y a continuacion se refiere a la pro-
xima llegada a Madrid del pianista francés Emile Prudent, «poseedor de una
escuela diferente de la de Liszt», que «dara a conocer con su especial manera
de tocar el piano (nueva en Madrid) otro género muy distinto del que oimos
cuando Liszt toco en el Liceo y Circo».

58 El Espafiol, 4/07/1845.

59 Entre sus obras se encuentra un Himno masénico con letra de Miguel Ramos, publi-
cado por Carrafa hacia 1871.

60 «Estos artistas que en la corta edad que cuentan, retinen a una gran ejecucion el més
delicado gusto, nos hicieron sentir algunas reminiscencias del sorprendente Liszt con el po-
der con que ejecutan diversos pasos, y con la rara facilidad con que dieron muestras de do-
minarlos. La pulsacion de ambos es enérgica o delicada, segiin lo exige la frase que ejecutan,
pero siempre segura, facil y correcta; y la cualidad mas apreciable que poseen y que mas los
realza sobre la generalidad de los pianistas que hemos oido, es el exquisito tacto y senti-
miento con que expresaron las graves melodias de Rossini y Donizetti.» (Eco del Comercio,
20/12/1845).

61 El Espafiol, 28/12/1845.
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Efectivamente, Prudent se presenta en el Teatro de la Cruz el 12 de enero
de 1846, en una funcion variada en la que interpreta sus fantasias sobre mo-
tivos de Los Hugonotes, La Sonnambula, Norma y Lucia di Lamermoor,
ademas de lo que se anuncia como «estudio sobre el género espafiol» y que
probablemente sea la Seguidille dedicada por el pianista a la reina madre®2.
Desde el Diario de Madrid se afirma que a Prudent «le falta por lo menos el
aparato con que Liszt pulsa las teclas del piano fulgiendo en su rostro la ins-
piracion de un profeta y en sus movimientos el impetu de un guerrero», y se
aconseja a las empresas «que no reproduzcan tan a menudo esa clase de fun-
ciones, porque dejarian de excitar la atenciéon publica muy en breve, tanto
porque el piano no es el instrumento mas a propdsito para lucir en un teatro,
como porque después de oir a Mir6 y a Liszt no es facil encontrar quien los
aventaje»©3; en el Semanario Pintoresco Espaiiol se puede leer que Prudent,
«el famoso pianista que tan extraordinaria aceptacion ha tenido en las prin-
cipales capitales de Europa, no hace en la de Espafia todo el furor que muchos
habian creido, y es preciso confesar que en este punto ha quedado mucho mas
bajo que el romantico Liszt»%4; y el critico de El Siglo Pintoresco sostiene que
«los tocadores de este género van abundando demasiado y ya no excitan en-
tusiasmo; muchas veces producen suefios»®s. Sin embargo, desde El Espariol
no se escatiman los elogios hacia el pianista francés, alabando su «método,
gusto y manera de tocar». Velaz de Medrano escribe:

Los pianistas prestidigitadores abundan en el dia; los pianistas-cantantes escasean;
a la cabeza de estos ultimos debe colocarse a Emile Prudent. Cualesquiera que sean las
dificultades que ejecuta en el piano, por entre las mil notas, trinos y arpegios que se des-
prenden de sus manos como chispas eléctricas, siempre la pureza y la correccion se dejan
ver, en medio de ese brillante fuego artificial. Cuando él toca, se cree oir el apasionado
canto de la diva Malibran, enriquecido por el portentoso floreo de Mme. Damoreau®®.

Estas palabras manifiestan la linea estética a la que se adscribe Prudent: el
piano cantabile, lirico y expresivo. El mismo critico afirma en otro articulo
que «Prudent es uno de los pianistas modernos que mas han de contribuir

62 prudent habia tocado ya, antes de este concierto, en «una casa particular» -éla de Guel-
benzu ?- y en el Palacio Real, donde entusiasmo a la reina. Y daria otro concierto el 21 de
enero en la embajada de Brasil en Madrid.

63 Diario de Madrid, 18/01/1846, 2/02/1846.

64 Semanario Pintoresco Espafiol, 4/01/1846.

65 El Siglo Pintoresco, enero1846.

66 El Espafiol, 11/01/1846.
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con el tiempo a la deseada reforma del piano»©7. A pesar de las poco entusias-
tas criticas con que Prudent es acogido, lo cierto es que sus composiciones se
incorporan muy pronto al repertorio de los pianistas espafoles, especial-
mente su obra més célebre: la Fantasia sobre Lucia di Lamermoor de Doni-
zetti op. 8, algo que no ocurre con las composiciones de Liszt debido a su
complejidad y su alto grado de dificultad®s.

Debemos hacer mencion a un pianista espanol practicamente descono-
cido: el pamplonés Alejandro Esain, que se habia trasladado siendo muy jo-
ven a Inglaterra —en los afos veinte—, donde permaneceria hasta su muerte
desarrollando una importante carrera como pianista y compositor. Amigo de
Masarnau desde la primera estancia de este en Londres, mantiene el contacto
con el grupo de musicos «puristas» en sus viajes a Espafia, durante los cuales,
sin embargo, no da conciertos publicos. En 1847 participa en «una reunion
de artistas, a donde suelen concurrir todas nuestras notabilidades musicales»
—suponemos que se trata de una de las organizadas por Guelbenzu-y se dice
de él que «esta, como pianista, a la altura de Liszt, Prudent y de los mas emi-
nentes de Europa»%. Segiin Juan Federico Muntadas en la revista El Renaci-
miento, sus composiciones no se conocen en Espafia «sin duda por no perte-
necer el autor al namero de los que solo parece que se proponen embaucar
con el piano y han llegado a hacer creer que el estudio de este instrumento
tiene por objeto recordar alguna escena de opera, y luego aturdir, o mas bien
espantar, a los pobres oyentes a fuerza de porrazos, de gestos y de contorsio-
nes furibundas»7°. En otra de las reuniones celebradas en casa de Guelbenzu
unos anos mas tarde, en 1853, en la que Esain interpreta sus propias obras,
ademas de «algunas de Chopin y otros compositores modernos de su es-
cuela», se afirma de él que «como compositor y como pianista pertenece a la
escuela clésica [...]. Sus cualidades dominantes son la correccion, la pureza 'y
la elegancia»7.

Es significativo que las pocas referencias que tenemos de Esain estén vin-
culadas a otro pianista pamplonés, Juan Maria Guelbenzu (1819-1886). La
relacion entre ellos no proviene inicamente del paisanaje; Castro y Serrano,

67 El Espafiol, 22/01/1846.

68 En 1a resefia de la funcién celebrada en la Sociedad Lirico-dramética de Madrid el 19
de junio de 1847, en concreto, podemos leer que Mendizabal interpret6 «la brillante fantasia
sobre motivos de la Lucia, compuesta por Prudent, que tantos y tantos pianistas dicen que
ejecutan y que tan pocos ejecutan bien» (El Clamor Piiblico, 25/06/1847).

69 El Espafiol, 1/08/1847.

70 El Renacimiento, 18/07/1847.

71 La Espana, 28/07/1853.
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en su librito Los cuartetos del Conservatorio, narra que en una de las reunio-
nes celebradas en casa de Guelbenzu en 1862 habia conocido a Esain, que era
«natural de Pamplona y discipulo del padre del Sr. Guelbenzu». La amistad
entre ellos queda patente en las obras de Esain conservadas en el fondo Guel-
benzu que llevan dedicatorias manuscritas72. También les une la afinidad es-
tética; segin Gemma Salas, Guelbenzu habia estudiado en Paris con Prudent,
Zimmermann y Alkan7s. Muy probablemente fue Masarnau, residente en Pa-
ris en ese momento, quien le introdujo en el circulo de los dos tltimos. En
1844 Guelbenzu vuelve a Espafna como profesor de piano de la reina Maria
Cristina y organista de la Real Capilla. Es habitual su participacién en los con-
ciertos de familia celebrados en el Palacio Real, junto con los otros musicos
vinculados a la corte: Albéniz y Valldemosa. Sus dotes de pianista virtuoso se
revelan especialmente cuando acompaina a pianistas de la talla de Liszt y
Thalberg. Sin embargo, dedica sus esfuerzos principalmente a difundir la mu-
sica de camara clasica en Espafa. Las reuniones semanales celebradas en su
casa fructifican en la creacion en 1863, junto con Monasterio, de la Sociedad
de Cuartetos, en cuyas sesiones interpreta obras de Beethoven, Mozart,
Haydn o Mendelssohn. Su produccién pianistica, sin embargo, es bastante
reducida, abarcando géneros intimistas de salén como romanzas sin palabras
o «melodias para piano», mazurcas, nocturnos, zortzicos, habaneras... Su es-
tilo compositivo, como ha estudiado Gemma Salas, se encuadra en la linea
intimista desarrollada por Masarnau, dejando a un lado el virtuosismo téc-
nico. Este estilo esta bien representado en el Recuerdo Vascongado, dedicado
a Marcial del Adalid y elogiado por Pefia y Goni como ejemplo de «canto po-
pular moderno»: «canto popular pensado a la antigua y escrito a la mo-
derna»74. Se trata de una obra sencilla, en forma lied ABA’ con preludio in-
troductorio. Destaca la lirica melodia de la seccion A (Andante), en La menor
con rasgos modales, acompainada por un bajo en octavas y sencillos acordes
en la voz intermedia (ej. 8), que es enriquecida melédicamente en la voz su-
perior en la seccion A’.

72 Estas obras, conservadas en la Biblioteca Nacional de Espafia, son las siguientes: Kath-
leen Mavourneen, ballade Irlandaise transcrite pour le piano forte par A. Esain (dedicato-
ria ms. «Para Don Juanito Guelbenzu de parte de Alejandro Esain», 1848); Le regret, valse
expressive pour piano forte («Don Juan Guelbenzu, de parte de su amigo A. Esain»); y Sou-
venir de Pamplona, caprice a la valse pour le piano («Juanito Guelbenzu, de parte de A.
Esain, 5-2-51»).

73 SALAS VILLAR, Gemma. «Guelbenzu Fernandez, Juan Maria». DMEH, vol. 6, Madrid:
SGAE, 2000, pp. 15-17.

74 Antonio Pefia y Goiii. «Cronica musical Dos zortzicos y un recuerdo». El Imparcial,
4/02/1873.
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Ejemplo 8. Guelbenzu: Recuerdo Vascongado, primer tema.

Esta seccion contrasta con la B (Allegretto) en La mayor, de textura mas
densa (ej. 9).

Esta obra, de buena factura pianistica, revela el conocimiento de los recur-
sos técnicos y expresivos del piano por parte de Guelbenzu.

En octubre de 1847 llega a Espana el joven pianista moravo Maurice Stra-
kosch (1825-1887)75, quien da conciertos en Valencia, Madrid, Palma de Ma-
llorca y Barcelona. Strakosch, que interpreta fantasias sobre 6peras de Bellini,
Donizetti y Verdi, una pieza «brillante y de suma dificultad con solo la mano
izquierda» y «caprichos improvisados a eleccion de los espectadores», pro-
duce verdadero entusiasmo en el pablico. En el diario El Fénix de Valencia
podemos leer que «el piano en sus manos es un instrumento nuevo, o mejor,
son muchos instrumentos a la vez, ora arrancando de él patéticos sones, ora
agitando en sonoro desconcierto sus cuerdas que exhalan un canto de gue-
rra»7%. En las resefias aparece un elemento novedoso: se afirma de él que es
un «digno rival del senor Liszt, de Thalberg y de Chopin»77: por primera vez

75 Tras sus estudios en Alemania, Strakosch recorrié toda Europa dando conciertos con
gran éxito. En 1852 se casé con Amalia Patti, hermana de Adelina, la célebre cantante, y en
1855 se convirtié en empresario de dpera organizando su primera compainia.

76 Citado en EI Espafiol, 24/10/1847.

77 El Eco del Comercio, 13/11/1847.

-686-



EL LENGUAJE PIANISTICO DE LOS COMPOSITORES ESPANOLES ANTERIORES A ALBENIZ

aparece el nombre de Chopin como pianista de referencia’8. En El Fomento
de Barcelona se lee que «en su ejecucion hay algo de la travesura de Liszt, de
la correccion de Thalberg y de la gracia y suavidad de Chopin»79.

Allegretto
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Ejemplo 9. Guelbenzu: Recuerdo Vascongado, segundo tema.

Solo unos dias después de la marcha de Strakosch, a finales de diciembre
de 1847, llega a Barcelona el célebre Sigismund Thalberg (1812-1871), quien
da dos conciertos en el Liceo y viaja a continuacion a Madrid, donde el 23 de
enero de 1848 toca en el Palacio Real y el 24 ofrece un concierto benéfico en
el salon del Liceo Artistico y Literario. En ellos toca sus grandes fantasias so-
bre 6peras de Rossini, Bellini, Donizetti, Weber, Auber y Meyerbeer. La ad-
miracion de los musicos madrilefios por el pianista se manifiesta en la sus-
cripcion que realizan para regalarle una medalla de oro. La comparacién con
Liszt es inevitable:

Dos hombres son los que se hallan hoy dia a la cabeza de la escuela moderna de piano;
Liszt y Thalberg. Ambos se han hecho oir en Madrid, y bueno sera que aunque muy lige-
ramente apuntemos las dotes mas sobresalientes de uno y otro. Una fantasia original, que
algunas veces raya en salvaje, como observa muy bien Fétis, distingue ante todo a Liszt.
Posee una prodigiosa habilidad para tocar, su ejecucién es variadisima, y raya en maravi-
llosa. Ha hecho un estudio profundo de toda la misica de piano, tanto antiguo como mo-
derno, y tiene tal facilidad, que ejecuta a primera vista la pieza mas dificil de cualquier
género. Charlatan muchas veces para agradar y arrancar aplausos a la multitud, sabe con-
tinuar, si quiere, su fogosa imaginacioén; y entonces, cuando se ve rodeado de personas

78 Chopin fue un compositor casi desconocido a nivel ptiblico en Espafia hasta mediados
de los afios 1840. En 1846 el editor Casimiro Martin comienza a comercializar sus obras, que
se incorporaran poco a poco al repertorio de los pianistas espafioles (cf. NAGORE, Maria:
«Chopin et ’Espagne: nouvelles perspectives», en Chopin 1810-2010. Ideas — Interpreta-
tions — Influence, Varsovia, Narodowy Instytut Fryderyka Chopina, en prensa).

79 Citado en El Genio de la Libertad (Palma de Mallorca), 1/12/1847.

_687_



MARiA NAGORE FERRER

que cree él comprenden lo bueno y bello de la mtsica, modera su estilo y manera para
transformarse en un correcto y verdadero pianista. Sus composiciones han tenido en ge-
neral poca aceptacion; solo él las toca, y sus dedos solos saben interpretar una musica que
llama a veces més la atencién por la extravagancia de su forma que por su mérito musical;
por su organizacion especial e incomparable velocidad de sus dedos, Liszt es uno de los
pianistas que mas efecto causan a la multitud.

Mas moderado delante del piano, sobresale Thalberg por su exquisito gusto, por su
estilo correcto y expresivo y por su manera de tocar tan elegante y noble, como graciosa.
La precision y delicadeza de su ejecucion, las infinitas combinaciones con que ha enrique-
cido el piano y la nueva forma que ha introducido en sus composiciones, y que ha sido
aceptada por la mayoria de los pianistas de la época, han excitado en todas partes el mayor
entusiasmo. Una de las mayores dificultades que presenta el arte de tocar el piano, con-
siste, como hemos tenido ocasion de repetirlo diferentes veces, en saber sacar un buen
sonido al instrumento. Contra lo que muchas personas creen, el mismo piano pulsado por
diferentes manos, produce un sonido diverso; Thalberg es notable por el sonido especial
que saca al piano8°.

A diferencia de los pianistas anteriores, Thalberg no solo era muy conocido
en Espaiia, sino también muy interpretado. Ya en 1836 Masarnau habia es-
crito un articulo muy elogioso sobre él en El Espaiiol®, y en esa época sus
obras entran con fuerza en el mercado editorial espainol. Casi todos los bue-
nos pianistas incluyen en su repertorio alguna de sus fantasias, especialmente
la del Moisés de Rossini, su obra mas célebre.

Muy distinto es el caso de Anton —o Antoine— de Kontski82, pianista polaco
que llega a Espana en febrero de 1849 precedido de una gran propaganda
mediatica, con la intencién no solo de dar conciertos, sino de escribir un libro
sobre el estado de la musica en Espana y Portugal, para lo que permaneci6 en
la Peninsula Ibérica hasta septiembre de 1850, residiendo en Madrid, Sevilla,
Oporto, Lisboa y nuevamente en Madrid. Desde el momento de su llegada se
integré en los circulos aristocraticos, participando en numerosas veladas y
componiendo obras inspiradas en paisajes y temas espaiioles que tuvieron
una grandisima difusion83. Sus interpretaciones, acogidas con entusiasmo

80 Eduardo Velaz de Medrano. «Revista Musical». El Espafiol, 30/01/1848.

813, de M. «Noticias musicales». El Espafiol, 10/07/1836.

82 Anton de Kontski (1817-1899), pianista y compositor, habia sido un nifio prodigio, dis-
cipulo de John Field en Moscu. Fue conocido en su época por sus excentricidades: se anun-
ciaba a si mismo como el inico discipulo vivo de Beethoven y era frecuente que en sus con-
ciertos tocara una pieza con las manos ocultas bajo una manta doblada sobre el teclado.

83 Algunas de estas obras son: La plegaria de la tarde, meditacion para piano dedicada a
S. M. el rey; Las elegantes de Madrid, polka para piano dedicada a la seforita Fanny de
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por el publico, son descritas de forma encomiéstica por casi todos los criticos,
que destacan sobre todo la dulzura y limpieza en los movimientos lentos y en
los pianisimos, y el vigor de sus allegros. También sus composiciones son muy
admiradas, especialmente la Fantasia sobre la Sonnambula de Bellini, l1a fan-
tasia programatica Le reveil du lion, la Polka variada y el Jaleo de Jerez.

Sin embargo, entre todos estos elogios hay una voz discordante: la de Bar-
bieri, quien desde las paginas de La Ilustraciéon, donde comienza a ejercer la
critica musical en 1850, dedica a Kontski un articulo en el que pone en tela de
juicio el adjetivo «célebre» que se le atribuye. Para Barbieri el pianista polaco
«es un buen ejecutante y un buen compositor para su instrumento, pero que
esta muy lejos de merecer las consideraciones debidas a los célebres pianistas
que anteriormente nos han visitado». Afirma que, tras haber analizado sus
composiciones «solo hallamos buenas melodias, buena armonizacion, buen
corte y algin que otro giro atrevido que elogiar, mas no aquella novedad,
aquel caracter especial que distingue a los genios que saben elevarse al na-
mero de las verdaderas celebridades»; y, en cuanto a sus interpretaciones,
«no hallamos en él ni la expresion delicada de un Thalberg, ni el fogoso atre-
vimiento de un Liszt, encontramos solo un buen artista». Lo mas interesante,
desde nuestro punto de vista, es la explicacion que ofrece Barbieri del origen
de los exagerados elogios hacia Kontski: «¢y quién le ha llamado célebre? un
comerciante de musica por dar a las composiciones de nuestro héroe mayor
importancia de la que realmente tienen, y un empresario de teatro por llenar
los asientos de su platea»84.

Efectivamente, los comerciantes y editores aprovechan, como es logico, el
tiron de los pianistas «célebres» para vender. Como las obras de Thalberg y
de Prudent, las de Kontski pasan inmediatamente a engrosar el amplisimo
repertorio de moda constituido por fantasias y bailes de salén. Es muy signi-
ficativo el anuncio insertado por el almacén de musica de Conde y Salazar en
abril de 1849, durante la primera estancia de Kontski en Madrid:

En el almacén de musica de Conde y M. Salazar, Bajada de santa Cruz, se acaba de
recibir un pedido de musica selecta, y entre otras obras notables se halla la célebre

Mora; Jaleo de Jerez; Las noches de Madrid, serenata para piano dedicada a S. E. la princesa
de Carini; Sevilla, recuerdos del Alcazar; Un dngel mas, elegia para piano escrita con motivo
del fallecimiento del Principe de Asturias.

84 F.B. «El pianista Antonio Kontski». La Ilustracién, 23/03/1850. Barbieri se refiere al
editor Casimiro Martin y al empresario del Teatro del Circo (que pasa a llamarse Teatro de
la Opera en 1850). En este articulo Barbieri denuncia, ademas, que Kontski haya dedicado al
rey una obra dedicada a otra persona anteriormente, lo que provoca una polémica con el
pianista recogida en las paginas de La Ilustracion.

_689_



MARiA NAGORE FERRER

tarantela de Thalberg para piano, el capricho sobre Hernani de Prudent, las mazurcas y
valses de Chopin, y las obras siguientes de Konski [sic]: Le Reveil du Lion, la fantasia
sobre don Pascual, idem sobre la Sonambula, el Scherzo de la segunda sinfonia y les Im-
pressions de Voyage, Six Meditations; todo para piano, con una coleccién de cuarenta
polkas, todas diferentes y de varios autoresS5.

En la ininterrumpida procesion de pianistas que visitan Espafa durante
estos anos y que se instalan en nuestro pais durante varios meses siguiendo
la estela de los viajeros romanticos en busca del exotismo hispano, el si-
guiente es el pianista francés Emile Forgues®6, quien en septiembre de 1850,
tras dar varios conciertos en Bilbao y San Sebastian, se instala en Madrid du-
rante tres meses, dandose a conocer en diversos salones y en la corte y dando
un concierto el 22 de octubre en el salon del Liceo8”. Forgues, a diferencia de
Kontski, pasa casi desapercibido. Su concierto en el Liceo, segin Velaz de Me-
drano, quedo deslucido, a pesar de ser «un pianista muy habil y correcto, cuya
muieca es asombrosa para la ejecucion de las octavas», debido a la «mala
eleccion en las piezas que toco»: se trataba de fantasias sobre temas de 6peras
francesas, «desconocidas para un publico que en general solo sabe apreciar
las melodias italianas». Ademas, el programa se completaba con un cuarteto
con piano del compositor aleméan Alexander Fesca (1820-1849) que «no pro-
dujo efecto alguno», ya que

los cuartetos, y mas los de Fesca, no son inteligibles para el publico que en Madrid
asiste a los conciertos. Es musica demasiadamente seria y profunda (el vulgo llama ma-
sica profunda a toda la que no est4 a su alcance; y gracias que no la califique como acon-
tece muchas veces, de insipida y detestable.) Si ademas, la miisica seria va firmada con
un nombre que no acaba en... ini, o no la garantiza el prestigio de que gozan los Haydn,
Mozart o Beethoven, desde luego debe esperarse que los llamados dilettanti madrilefios
la mirarén y recibiran con indiferencia. ¢Habria muchos entre los que asistieron al con-
cierto de Mr. Forgues familiarizados con el nombre de Fesca? Salvo algunas personas muy
contadas, la generalidad de las gentes conocieron por primera vez aquel nombre, al leerlo
en el programa. ¢Es espafiol el autor de esta misica? me preguntd con cierto desdén mien-
tras se tocaba el final del cuarteto, uno de esos aficionados para quienes los acabados en

85 Diario oficial de avisos de Madrid, 27/04/1849.

86 Berlioz, en el Journal de Débats del 7 de abril de 1861, afirmaba de Forgues: «tiene
dedos poderosos y agiles; conoce todos los recursos de su instrumento, vence las mayores
dificultades. Pero me temo que tenga mas brillo que profundidad, mas mecanismo que sen-
sibilidad».

87 Como habia ocurrido en el caso de Liszt, de Glinka o de Kontski, también Forgues apro-
vecha su estancia para componer por lo menos una obra de sabor espafiol: Alcazar, fantasia
espariola. Tras una interpretacion de esta obra en marzo de 1852 en la sala Pleyel de Paris,
la critica afirma que Forgues habia obtenido mucho éxito en Espafia con su buen mecanismo
y su «color local» (Revue et Gazette Musicale de Paris, 7/03/1852).
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ini tienen tinicamente importancia musical. Si, sefior; le respondi, espafol y sacristan de
la nueva iglesia de Chamberi88.

Encontramos aqui nuevamente la critica hacia el gusto mayoritario del pu-
blico espaiiol, admirador de la 6pera italiana e incapaz de comprender la mii-
sica seria.

El periodo que hemos delimitado se abria con Liszt y se cierra de forma
brillante con otro gran pianista: el norteamericano Louis Moreau Gottschalk
(1829-1869), que llega a Madrid en octubre de 1851 y permanece en la Penin-
sula hasta noviembre de 1852. La combinacién de una magnifica técnica pia-
nistica con la interpretacion de obras espectaculares de gran popularidad ex-
plica su éxito:

[Gottschalk] es digno de figurar entre los primeros pianistas de Europa. No creemos
que iguale a Liszt en fuerza y bravura de ejecucion, pero desde luego nos parece que le
excede en gusto y delicadeza. Hay momentos en que el primero se sublima tanto que solo
es inteligible para los hombres inspirados y para los muy profesores. Al segundo lo com-
prenden todos, hasta los mas profanos. Esta sera la causa de su mayor popularidad. En la
Caza y en los Caprichos poéticos revela Gottschalk gracia y encantadora dulzura, en la
fantasia sobre motivos de la Lucrecia delicadeza y fuerza de sentimiento, en el Sitio de
Zaragoza, composicion suya para diez pianos, talento soélido, vigor y practica en el cono-
cimiento de los efectos musicos. Algunos hubieran querido més riqueza de armonia en el
Sitio de Zaragoza. Somos de su mismo dictamen, y creemos que no por esto se hubieran
oscurecido las bellezas de la composicién, ni desfigurado los dos temas sobre que esta
calcada®9.

A ese éxito contribuyen también un toque de exotismo y originalidad, pre-
sente en obras como Bamboula o Le Bananier, y una gran simpatia. Como
fruto de su estancia en Espana Gottschalk compone obras como la espectacu-
lar El Sitio de Zaragoza para diez pianos?°, el vals de concierto para dos

88 La Espafia, 27/10/1850. Forgues interpreta la Gran fantasia patética Carlos viI, el
capricho para piano Le Tremolo, la fantasia dramética para piano La reina de Chipre y un
Gran vals artistico. El cuarteto de Fesca es interpretado por Gevaert, que en esos momentos
estd también en Espana, Mollberg, P16 y Campo.

89 El Clamor Publico, 4/07/1852.

90 Esta composicion daria lugar a La Jota Aragonesa, caprice espagnol, en la portada de
cuya edicidon, de 1855, figura: « Tiré de la grande symphonie a 10 pianos El Sitio de Zaragoza
exécutée a Madrid le 28 Juin 1852, devant toute la Cour d’Espagne, et qui valut a son auteur
le titre de Chevalier, la croix en brillants d’Isabelle la Catholique et I’épée d’honneur qui lui
ftt présentée par ‘El Chiclanero’ » («Extraida de la gran sinfonia a 10 pianos El Sitio de Za-
ragoza ejecutada en Madrid el 28 de junio de 1852 delante de toda la Corte de Espaiia, y que
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pianos La Vallisoletana, el capricho de concierto Souvenir d’Andalousie, el
capricho Minuit a Seville o la Chanson du Gitano. Para la interpretacion de
las numerosas obras para dos o méas pianos que toca —ademas de las dos ya
citadas, la fantasia para dos pianos Jerusalén, la fantasia para dos o para tres
pianos La Caza o el Wals de bravura para dos pianos— recurre a la colabora-
cion de jovenes pianistas espanoles, sobre todo Juan Miralles9! y Julian Agui-
rrev2, pero también Pascual Galiana, Nicolas Toledo, José Inzenga o Manuel
de la Mata. Se trata de una joven generacion de pianistas, la mayor parte de
ellos salidos de las clases del Conservatorio de Madrid, que comienzan en es-
tos afos su trayectoria profesional. En Sevilla le acompafna Eugenio Gomez.

Algunas obras de Gottschalk son comercializadas con gran rapidez por Ca-
simiro Martin, que las anuncia con el siguiente reclamo:

El Manceniller (El Manzanillo), composicién para piano del célebre pianista Gotts-
chalk. Se acaba de grabar y se halla de venta en el gran almacén de musica de Casimiro
Martin, calle del Correo, nimero 4, frente a la casa de Correos. En el mismo se halla tam-
bién el Bananier del expresado autor. Dichas composiciones son de mediana dificultad;
se han vendido por millones en Paris y han obtenido los honores de la repeticiéon en todos
los conciertos donde el compositor las ha tocado93.

En 1852 vuelve a Paris, después de su larga estancia en América, José Miro,
que visita Espana en 1853 y 1854 dando conciertos en Madrid, Barcelona,
Malaga y Sevilla interpretando sus fantasias sobre 6peras de Verdi y otras
obras de caracter virtuosistico como las variaciones brillantes sobre El car-
naval de Venecia. En 1854 gana una plaza de profesor interino en el Conser-
vatorio de Madrid, abandonando su carrera como concertista. Se podrian
considerar estos conciertos como el cierre de una etapa, ya que el modelo de
pianista cambia radicalmente en los afos siguientes.

vali6 a su autor el titulo de Caballero, la cruz de brillantes de Isabel la Catolica y la espada de
honor que le fue ofrecida por ‘El Chiclanero’» [torero de la época]).

91 Pianista catalan hoy practicamente desconocido, llega a Madrid en 1852 y durante los
afios siguientes trabaja como pianista en varios cafés madrilefios. En 1866 da una serie de
conciertos en Catalufia, en los que toca, entre otras obras, El Sitio de Zaragoza de Gottschalk;
las criticas lo describen como un pianista que interpreta con maestria obras de gran dificul-
tad.

92 Contamos con muy pocos datos sobre Julian Aguirre, discipulo de Pedro Albéniz. En
1847 se habia presentado por primera vez en ptblico en varios conciertos, entre ellos el ejer-
cicio de alumnos del Conservatorio celebrado el 30 de junio en el que interpreta una fantasia
compuesta por él mismo sobre motivos de Attila que obtiene un gran éxito.

93 Diario oficial de avisos de Madrid, 30/12/1851.
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Las giras de los grandes pianistas citados, de Liszt a Gottschalk, influyen,
junto a otros factores, en el acrecentamiento de la moda del piano y en el re-
pertorio, que sigue abundando en fantasias o variaciones sobre temas operis-
ticos. Pero ahora la gran fuente de inspiracion es Verdi, cuyas operas irrum-
pen en la escena europea y espainola con mucha fuerza en estos afios. Algunos
compositores espanoles que contribuyen a este repertorio son Martin San-
chez All4, Cristobal Oudrid, Manuel Mendizabal, Florencio Lahoz, Federico
Villalba, Sebastian Gabalda y José Rogel. A partir de 1850 hay ademas una
novedad: comienzan a aparecer arreglos para piano sobre temas de zarzuela.
El gran éxito del «nuevo» género se traduce inmediatamente en arreglos y
piezas para piano derivadas de las obras que triunfan estos afnos: El tio Ca-
niyitas de Soriano Fuertes, Gloria y peluca, Tramoya y Jugar con fuego de
Barbieri, Buenas noches senior don Simoén de Oudrid, El secreto de una reina,
El valle de Andorra y El estreno de una artista de Gaztambide, El dominé
azul, La estrella de Madrid y El grumete de Arrieta.

Como ocurria en el periodo anterior, son muy habituales las piezas que
unen temas operisticos con bailes de moda: a los rigodones —en franca deca-
dencia— y valses —ampliados con las variedades de vals a dos tiempos y vals a
cinco tiempos— se unen ahora los nuevos ritmos de la polka, redowa, polka-
mazurka y schotisch. Tenemos un buen ejemplo de ello en la Coleccion de
bailes sobre los mejores motivos del Trovador de José Rogel, editada en
1854, que consta de los siguientes nameros: Leonor, polka; Manrique, polka-
mazurka; Azucena, redowa; El conde, schotisch; La gitana, vals.

Los nuevos bailes llegan de Paris y se adaptan desde el teatro. En junio de
1844 llega a Madrid para actuar en el Teatro del Circo una compaifia de baile
francesa, «la mejor que hemos visto en esta capital», en la que figuran los
célebres bailarines Marie Guy-Stephan y Lucien Petipa. La compaiia pre-
senta los ballets Giselle (traducido como Gisela o las Willis) y La linda Bea-
triz, y lo que hace furor es la polka bailada por los dos protagonistas en esta
ultima, cuya repeticion es solicitada por el pablico en cada funcion. A partir
de ese momento la polka se convierte en el baile de moda. Ese afio las polkas
se anuncian como «baile nuevo»; en los siguientes inundan el repertorio pia-
nistico, que se engrosa con todo tipo de adaptaciones de estos ballets. En 1846
la Guy-Stephan vuelve a entusiasmar al publico con la redowa que baila en el
ballet Farfarella o La hija del infierno; dos afios mas tarde, en 1848, el editor
Casimiro Martin publica un arreglo para piano de este «nuevo baile, que ha
tenido tanta aceptacion en Paris y en los salones de Madrid», junto con la
teoria del baile traducida del francés por Andrés Belluzi. Ese mismo afio de
1848 se pone de moda la polka-mazurka. Y en 1849 el schotisch, «nuevo baile
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escocés bailado por la primera vez en los bailes de la sociedad La Juventud
Espafiola» y la «Schottisch-Polka: he ahi el titulo del nuevo baile de moda
este ano, que se ha bailado ya en los bailes orientales, y que se bailara este
invierno en todas partes. La musica de dicho baile se compone de dos piezas
y puede servir también para polka»94.

Estas danzas se incorporan al repertorio pianistico espanol para aficiona-
dos de la mano de compositores como el inevitable Strauss, Herz, Hiinten o
Dohler, pero sobre todo de un gran numero de compositores espaioles o re-
sidentes en Espana: Ambite, Barbieri, Paulina Cabrero, Espin, Gabalda, Pas-
cual Galiana, Hipolito Gondois, José Inzenga, Sebastian de Iradier, Florencio
Lahoz, Manuel de la Mata, Juan Mollberg, Justo Moré, Bruno de Olabe, Eu-
sebio Ruiz, Sanchez Alla, Juan Daniel Skoczdopole, Valldemosa, etc. Estas
piezas de danza se publican sueltas o en colecciones de titulos sugerentes
como las siguientes: El Real Palacio (1850), «coleccion de bailes modernos
para piano» integrado por las siguientes piezas: La Alboni, polka; La Fuoco,
id.; La Frezzolini, polka-mazurka; La Cerrito, id.; Isaura, vals-redowa; La
moda, galop-polka; Foedora, polka; La corte, vals a 5 tiempos. O: Miisica del
ferrocarril (1851) de Hipo6lito Gondois, formada por «piezas de una mediana
dificultad y de una ejecucion brillante»: Madrid, polka; Punto, polka
schotisch; Ciempozuelos, polka mazourka; Getafe, polka; Valdemoro, polka
schotisch; Aranjuez, polka mazourka.

Frente a la avalancha de polkas y valses, las piezas pianisticas que recogen
ritmos espafnoles son bastante escasas todavia en estos afnos. Ya hemos citado
mas arriba los caprichos para piano a cuatro manos de Pedro Albéniz y la
nueva jota aragonesa de Florencio Lahoz. Otras piezas son adaptaciones de
bailes representados en los teatros, como el Jaleo de Jerez de Skoczdopole,
bailado en 1845 por Marie Guy-Stephan en el ballet El diablo enamorado y
arreglado para piano por el mismo autor; o la Gallegada y Jaleo Gaditano
compuestos por Manuel Martinez para el potpourri bailable celebrado en el
Teatro del Principe en 1846 con motivo de la boda de la reina. Derivan tam-
bién de bailes y canciones interpretados en espectaculos teatrales las adapta-
ciones pianisticas de la Rondefia de Oudrid, el «tango americano» La Ne-
guita de Iradier, El Polo del Contrabandista de Manuel Garcia o las seguidi-
llas de la zarzuela Gloria y Peluca. También empiezan a entrar en el reperto-
rio pianistico algunas «contradanzas habaneras» o «tangos americanos».

Presentan gran interés, en esta linea, las colecciones de «bailes naciona-
les» para piano que comienzan a editarse a mediados de los afios 40, ya que

94 Diario oficial de avisos de Madrid, 5/10/1849.
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muestran un creciente espiritu nacionalista. Destaca, entre ellas, la titulada
Miisica Nacional Espaniola (1850) de Oudrid, que contiene: las boleras de la
zarzuela La Pradera del Canal, jota valenciana, cachucha amatracada, mo-
llares de Sevilla, rondefia nueva, capricho andaluz, nueva jota aragonesa,
manchegas y rondalla aragonesa del drama el Sitio de Zaragoza. El editor, B.
Carrafa, las anuncia con la coletilla de que «todas han sido ejecutadas en los
teatros principales de la corte con grande aplauso, y se hallan impresas ocho
para piano solo, y la tltima con versos». También es Oudrid el autor del baile
para piano Curra la Macarena, dedicado a la bailarina de la escuela bolera
Manuela Perea, la Nena, y que contiene ritmos de jaleo, cafia y manchegas.
Es significativo que el autor de estas obras sea Cristobal Oudrid, que compa-
gina en estos anos su actividad como pianista y compositor de piezas para
piano con el teatro lirico, siendo uno de los impulsores de la zarzuela junto
con Barbieri, Gaztambide, Hernando o Inzenga. Las connotaciones naciona-
listas del género pasan asi al piano, que sigue yendo a remolque de otros gé-
neros.

El compositor de musica para piano mas prolifico en estos anos es sin duda
el salmantino Martin Sanchez Alla (1823-1858) quien, desde su instalacion
definitiva en la corte en 18489 compagina su dedicacioén al teatro lirico con
la ensenanza, interpretacion y creacion pianisticas. La mayor parte de sus
composiciones son piezas de moda para aficionados: variaciones de salon y
fantasias sobre motivos operisticos (I Lombardi, Macbeth y Rigoletto de
Verdi, La Favorita de Donizetti) o de zarzuela (Buenas noches senior don Si-
moén de Oudrid), polkas, polkas-mazurkas, redowas, etc. Pero en 1849 co-
mienza a cultivar ademas, quiza por influencia de Guelbenzu, piezas del gé-
nero intimista que son aplaudidas por Velaz de Medrano desde las paginas de
La Espana: «Vemos con mucho gusto que el ejemplo dado por Guelbenzu
encuentra imitadores, y si otros compositores siguen el mismo camino, antes
de poco se palparan los buenos resultados: recomendamos a los verdaderos
pianistas dichos nocturnos y melodias del sefior Allu»9%. El critico se refiere
a los nocturnos La cascada y La esperanza y a las melodias EI ave enamo-
rada, dedicada a Kontski, La melancolia y El canto de la sirena, todas ellas
editadas por Conde y Salazar. La relacion de Allt con Guelbenzu parece clara:
La melancolia esta dedicada «A su amigo J. M. Guelbenzu», y un mes mas
tarde el compositor navarro, profesor de piano de la corte, le introduce ante

95 Cf. ALONSO, Celsa. «Sanchez-All4, Martin». DMEH, vol. 9. Madrid: SGAE, 2002, pp.
690-692.
96 La Espafia, 24/03/1849.
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la presencia del rey, a quien habia dedicado su obra El peregrinoY’. En los dos
afos siguientes Allt publica otras composiciones en esta misma linea: las dos
Poesias musicales para piano (1850), las seis meditaciones musicales inspi-
radas en poemas de Selgas La Primavera (1850) y las seis melodias para
piano Impresiones musicales (1851), también inspiradas en poemas roman-
ticos. Comentando esta tltima obra, Velaz de Medrano afirma que «se distin-
gue esta también por cierta fantasia y originalidad que apreciamos tanto mas
que, particularmente en Espaia, no es esa clase de musica la que mas agrada
al vulgo: pero el verdadero pianista la recibira siempre con agrado»98.

En estas obras Alla cultiva el estilo cantabile propio del nocturno y la ro-
manza sin palabras. La propia denominacion de las composiciones: melodia,
cancion sin palabras, poesia musical, remiten a un estilo compositivo en el
que la melodia superior recibe todo el peso expresivo del «canto», correspon-
diendo al acompanamiento el establecimiento de la atmosfera del «poemax»
que evoca la pieza. El lenguaje de Alla es plenamente roméantico, con modu-
laciones no muy audaces pero expresivas, cromatismos, liricas melodias y
una textura no muy densa pero elaborada, en la que se pueden distinguir tres
o cuatro partes: melodia, bajo y acompafiamiento intermedio, del que en oca-
siones surge una melodia interna (ej. 10). Su buena factura pianistica revela
el profundo conocimiento del instrumento por parte de Alla. En resumen, se
trata de composiciones muy interesantes, que quiza no han tenido una gran
difusion debido a un estilo roméantico algo edulcorado.
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Ejemplo 10. Sanchez Alla: La melancolia, cc. 17-23.

97 Cf. La Espafia, 17/04/1849.
98 La Espafia, 26/10/1851.
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En este periodo el comercio y edicion musical experimentan un gran cre-
cimiento en Espana: a los almacenes de musica de Carrafa y Lodre se afiaden
en los anos cuarenta y principios de los cincuenta los de Casimiro Martin,
Conde y Salazar, Lucca (almacén de musica y litografia filial de la casa Lucca
de Milan), Iradier, Bonifacio Eslava, Antonio Romero. Por medio de estos co-
merciantes entra en Espana mucha musica pianistica del extranjero, cada vez
mas diversificada. La moda del piano se alimenta también con los periédicos
musicales, que proporcionan piezas faciles para los aficionados a precios ase-
quibles. Solo en el afio 1849 conviven La Fama, gran peridédico de musica
para forte-piano, quincenal; La Citara, periédico de musica para piano, se-
manal; El Particular, nuevo periodico musical para piano; y Pasatiempo Mu-
sical%s.

El tan citado Velaz de Medrano, en su particular cruzada contra el funam-
bulismo pianistico, llega a considerar el piano como «uno de los tres vicios
modernos», junto con el tabaco y el champagne:

...no existe familia en el dia, que no tenga su media docena de pianistas por lo menos;
y no hay casa sin piano. Si este estado debiese continuar por mucho tiempo, seria preciso
emigrar al pais de los Tapinambures, con la esperanza de no hallar alli ni pianos, ni pia-
nistas; pues el dominio de estos ha llegado a extenderse tanto, que hasta la reina Pomaré
cuenta con su pianista de caAmara. Este afan de querer todo el mundo tocar el piano, y esa
mala costumbre que casi todos tenemos, de tocarlo muy mal, ha hecho, con razén,

99 El anuncio de este altimo, publicado por Casimiro Martin, refleja muy bien la filosofia
de esta publicacion: «Pasatiempo musical o Album de los jévenes pianistas. [...] Los editores
han tenido que valerse generalmente de obras dadas a luz en el extranjero; y por no pagar el
derecho de propiedad les ha sido indiferente dar cualquier pieza, sin atender al mayor o me-
nor grado de dificultad. [...] De manera que con las publicaciones que hasta ahora se han
dado a luz, los suscriptores se han encontrado con su dinero invertido sin poder hacer uso de
la mayor parte de las piezas de musica, por ser las unas demasiado féciles, las otras dema-
siado dificiles, y todas generalmente de muy mal gusto. Movido de estas consideraciones,
para llevar a cabo mi idea, me ha parecido conveniente valerme de los artistas de mas repu-
tacion de esta corte y algunos del extranjero, para publicar una coleccién de piezas originales
de una dificultad muy graduada, indicando con mucho cuidado los dedos con que se han de
tocar los pasos dificiles. Los artistas que tomaran parte en dicha publicacién son todos de la
nueva escuela, conocidos ya en esta corte por los buenos resultados que han obtenido de sus
discipulos. Los sefiores All4, Esain, Guelbenzu, Gabald4, Mendizabal, etc., etc., formaran
parte de los artistas espafoles, que escribiran piezas expresamente para dicho album. Del
extranjero, los sefores Adam, Cadaux, Kontski, Lecarpentier, Rosellen, Prudent, etc., te-
niendo presente que las piezas que se han de componer seran de mediana dificultad y al al-
cance de la mayor parte de los aficionados. Casimiro Martin, editor.» (El Clamor Ptiblico,
19/10/1849).
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considerar a este instrumento como uno de los tres vicios modernos, que sirve de compa-
fiero inseparable al tabaco y al champagne'©°.

Podemos considerar también como una consecuencia de esta moda la pro-
liferacién de pianos en los cafés. Desde mediados de los afios cuarenta son
cada vez mas los cafés madrilenos que contratan a musicos para que animen
las veladas. Los méas importantes en estos afios son el Café del Espejo; el Café
de la Plazuela del Progreso, que organiza conciertos variados con asistencia
de cantantes de Opera y coros que interpretan piezas de Oépera y canciones
andaluzas, alternando con el piano que toca diariamente el profesor contra-
tado; el Café de Neptuno, que también introduce el canto de piezas de 6pera
y «canciones nacionales» varios dias a la semana. A principios de los afios
cincuenta algunos cafés intentan suprimir el piano en sus establecimientos
por razones economicas, pero esta medida provoca una reaccion negativa en
la clientela, por lo que vuelven a instalar el piano y a contratar a un pianista:
es el caso del Café de la Perla, el de las Platerias, el de la Esmeralda o el café
del Carmen.

Otro fen6meno que no es nuevo, pero que en estos afos se extiende debido
a la moda del virtuosismo instrumental, es el de los nifios prodigio que tocan
algin instrumento. En el violin destacan en estos afios Monasterio y Sarasate,
en el piano Rosa Baraibar y Antonia Llorens. Los hermanos mallorquines
Juan y Antonia Llorens (violin y piano), pensionados por la reina Isabel 11
para estudiar en Burdeos y en Paris, comienzan a dar conciertos en 1847, con
once y ocho anos respectivamente©!, Todavia mas precoz, la nina Rosa Ba-
raibar emprende en enero de 1847, con solo cuatro afios, una gira de concier-
tos por Barcelona, Perpignan, Bélgica, Londres y Paris, donde tiene gran éxito
interpretando fantasias de Thalberg.

I11. Una nueva etapa pianistica (1855-1868)

Desde un punto de vista simbolico, el aiio 1855 marca el comienzo de una
nueva etapa en el piano espanol. Fallece Pedro Albéniz, retirado ya desde el
afio anterior, y su vacante es cubierta con varias plazas ocupadas por pianis-
tas pertenecientes a una nueva generacion. Y se presenta en la escena

100 E1 Espariol, 22/01/1846.
101 Juan Llorens, que obtiene el primer premio de violin del Conservatorio de Paris en
1851, fallece pocos afios después.
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espanola el «pianista clasico» hungaro Oscar de la Cinna con un repertorio
casi desconocido: Mozart, Beethoven, Weber y Mendelssohn.

Albéniz habia tenido muchas dificultades para cubrir la docencia de piano
en el Conservatorio, que contaba con un niimero cada vez mayor de alumnos,
solventandose en parte el problema gracias a la figura de los alumnos repeti-
dores, entre los cuales encontramos los nombres de Manuel Mendizabal, Pas-
cual Galiana, Florencio Lahoz o Eduardo Compta. Cuando en 1854 renuncia
a su cargo por motivos de salud se convocan dos plazas, ocupadas por Men-
dizabal y Mir6. En diciembre de 1857 es nombrado ademas profesor super-
numerario Alla, quien al fallecer inesperadamente en agosto de 1858 es sus-
tituido por Damaso Zabalza. En 1863 y 1864 consiguen plaza como profesores
supernumerarios Eduardo Compta y Elisa Arenas, respectivamente02,

Ya nos hemos referido a Miré, cuyo Método de piano, publicado por Mar-
tin Salazar en 1856, figur6 como texto oficial del Conservatorio junto al de
Albéniz. Manuel Mendizabal (1817-1896), a diferencia de Mir6, habia salido
de la clase de piano de Albéniz, de quien habia sido repetidor, por lo que su
nombramiento supone la continuidad del método de ensefianza de este, que
tan buenos frutos habia dado y seguiria dando°3. Sin embargo, tanto las ac-
tividades en las que estuvo implicado como el repertorio pianistico que intro-
duce en el Conservatorio muestran una nueva sensibilidad musical, propia de
la segunda mitad del X1x. En concreto, entre 1855 y 1856 organiza academias
en su casa para difundir las obras de los compositores clasicos, en el periodo
1868-71 colabora como pianista en la Sociedad de Cuartetos de Madrid susti-
tuyendo a Guelbenzu y publica una Introducciéon al Clavecin bien tempéré
contribuyendo asi a la integracion de la obra de Bach en la ensefianza del
piano©4, Como compositor, no obstante, es poco prolifico y sus escasas obras
publicadas, que pertenecen a los géneros de moda —una fantasia sobre Juana
de Arco, piezas de danza como polkas, mazurcas o rigodones y algunas piezas
de caracter intimista como nocturnos y melodias— son de mediana dificultad,
destinadas a alumnos y aficionados.

El polo opuesto de Mendizabal en cuanto a actividad creativa es Damaso
Zabalza (1835-1894), uno de los compositores mas prolificos de este periodo.

102 Cf. DE MIGUEL, Laura. «Las generaciones de pianistas...», pp. 5-9.

103 Entre los discipulos de Mendizabal encontramos los nombres de Manuel y Tomas Fer-
nandez Grajal, Cleto y Adolfo Zavala, Arturo Saco del Valle, Leo de Silka, Bonifacio y José
Maria Echeverria (cf. SOBRINO, Ramén. «Mendizabal de Sagastume, Manuel A.». DMEH, vol.
7. Madrid: SGAE, 2000, pp. 433-434).

104 Cf. SOBRINO, Ramo6n. «Mendizabal...».
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Desde su llegada a Madrid en 1855 se vuelca en la composicion y publicaciéon
de piezas pianisticas para aficionados en los géneros de moda, que tienen
gran éxito, compaginando esta actividad con la de pianista del café La Perla.
En enero de 1857 decide dedicarse inicamente a la composicion, actividad
que compaginara desde finales de 1858 con la de profesor de piano del Con-
servatorio. Zabalza fue, sin ninguna duda, el compositor, pianista y profesor
de moda en el Madrid de las décadas de 1860-70. Desde su llegada a la capital
frecuenta los salones aristocraticos y sus interpretaciones «sentimentales»
levantan pasiones. En 1859 podemos leer en EI Mundo Pintoresco:

Jamas miusica alguna nos ha hecho impresién tan profunda y verdadera como la que
nos hizo en casa de la condesa de San Isidro este afortunado musico; jaméas hemos expe-
rimentado sensacion tan voluptuosa, momento tan admirable como el momento que des-
tiné a sorprendernos y admirarnos. El contenido, por decirlo asi, que Zabalza da a sus
creaciones, es admirable: tono, movimiento, inspiracion, sublimidad, de todo tiene, de
todo participa el cuadro bajo cuya influencia sentimos latir el corazén!95.

Este tipo de elogios es constante en las décadas siguientes, con una Gnica
excepcion: sus intervenciones en varias sesiones de la Sociedad de Cuartetos
en 1866-70, en las que interpreta obras de Beethoven, Mendelssohn y la So-
natina en Sol para piano a cuatro manos de Marcial del Adalid junto con
Mendizabal. Tras su primera intervencion en estas sesiones el critico de La
Epoca, José Maria de Goizueta, le disculpa aludiendo a lo nuevo que era para
él ese género de musica:

Si se tratase de un pianista lleno de orgullo y pretensiones, seriamos severos con él;
pero tratandose del Sr. Zabalza, y teniendo en cuenta la natural emocion de que se hallaba
poseido, lo defectuoso del instrumento y lo nuevo que era para €l el género de musica que
iba a ejecutar, sustituyendo a quien tan admirablemente estamos acostumbrados a oirla
interpretar, no podemos menos de mostrarnos benévolos, aunque se nos moteje nuestra
benevolencial©®.

Efectivamente, Zabalza brilla en el &mbito mas reducido del salon y con un
repertorio muy diferente, constituido por fantasias y variaciones. Un critico
de tanta solvencia como Pena y Goni le dedica en 1876 un articulo enorme-
mente elogioso con motivo de la publicacion de sus Veinticuatro sonatinas:

Pianista, y pianista de justa nombradia, ha sentado sus reales en este campo, y alli se
encuentra siempre tranquilo y sosegado, trabajando en silencio, entregado a una labor
ingrata, y de la que no espera otro lucimiento que el que puedan achacarse manana los

105 EIl Mundo Pintoresco, 12/06/1859.
106 I.q Epoca, 30/11/1866.
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discipulos que forma en su catedra. Esto le produce un beneficio inapreciable; la tranqui-
lidad de su conciencia. Lo demés importa poco al Sr. Zabalza. Asi da sus lecciones, asi
cumple con su deber en el Conservatorio, y asi escribe de vez en cuando fantasias y sona-
tas, rondds y piezas de baile, que tienen gran éxito y muchisima circulacion, tanto en los
salones de la aristocracia, como en el modesto gabinete del aficionado o aficionada'©”.

Sus composiciones se encuadran en el virtuosismo de saléon y consisten
fundamentalmente en fantasias operisticas (sobre Los Hugonotes, La Afri-
cana, Fausto, Saffo, El Trovador) escritas para sus propias interpretaciones
o las de sus alumnos mas aventajados, piezas de baile y caprichos de salén o
de concierto, a los que hay que anadir algunos nocturnos, scherzos y una ba-
lada que reflejan la influencia del piano de Chopin en la segunda mitad del
X1X. Entre las piezas de baile, que dominan, encontramos una gran variedad
de ritmos: polkas, mazurkas, redowas, schotischs, galops, valses, zortzicos,
habaneras, etc. Una de las primeras composiciones que publica tras su insta-
lacion en Madrid, en 1856, refleja bien el caracter salonnier de estas piezas.
Su titulo es Las Perlas Teatrales, «primer album de bailes de los salones aris-
tocraticos», y consta de las siguientes piezas: Ristori (schotisch), Concepcion
Ruiz (polka-mazurka), Cruvelli (polka), Mi Juanita (redowa), Mi Paquita
(polka), Besengere (varsoviana), Rosecheria (redowa), Frezzolini (wals),
Consuelito (contradanza habanera), La Conga (id.), La Mariposa (id.), La
Dalia Azul (id.), La Sonolienta (id.), Manolita (id.). Son piezas breves, de es-
tructura y armonia sencillas, faciles de interpretar y sin demasiadas preten-
siones artisticas.

Es significativo que en la coleccion citada Zabalza incluya seis «contradan-
zas habaneras». La habanera es el nuevo ritmo de moda en los afios cincuenta
y sobre todo sesenta: se baila en salones y teatros, se canta —Iradier triunfa
en estos anos con sus célebres habaneras— y nutre el repertorio pianistico de
los aficionados. En 1863 el album El Carnaval de Madrid consta de «seis
danzas habaneras para canto y piano o piano solo, ejecutadas en los bailes de
mascaras, musica de los senores Cepeda, Reparaz, Lahoz, Ovejero y Are-
nas»18,

Eduardo Compta (1835-1882), profesor de piano del Conservatorio desde
1863, no se dedico ala composicion pero desarroll6 una importantisima labor
de formacion de pianistas, como atestiguan algunos de los nombres que sa-
lieron de sus clases: Teobaldo Power, José Tragd, Apolinar Brull o Felipe

107 Antonio Pena y Goiii. «Veinticuatro sonatinas para piano por D. Damaso Zabalza». El
Globo, 18/01/1876.
108 Diario oficial de avisos de Madrid, 9/04/1863.
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Espino. Contribuy6 ademas a la literatura didactica con su Método completo
de piano editado en 1873. Tras sus estudios con Pedro Albéniz en el Conser-
vatorio de Madrid, donde obtiene el primer premio, se traslada a completar
sus estudios a Paris y al Conservatorio de Bruselas, siendo alumno de Dupont
y Fétis y obteniendo un primer premio de piano. Tras dar varios conciertos
en Amsterdam y Paris en 1860-61, se presenta ante el pablico de Barcelona y
Madrid interpretando obras de Mendelssohn, Mayer y Thalberg. Compta es
probablemente el primer pianista espafol cuyo repertorio esta constituido
exclusivamente por obras de otros autores, aunque su trayectoria como pia-
nista fue muy breve. El repertorio de sus conciertos y el de sus alumnos en los
gjercicios publicos refleja su formacion fuera de Espafia, que influye en el
nuevo repertorio introducido en el Conservatorio: ademaés de obras brillantes
de Herz, Thalberg y Gottschalk aparecen los nombres de Chopin, Mozart o
Hummel.

En esta evoluciéon del repertorio pianistico influyen diferentes factores,
como el cultivo y la defensa del repertorio clasico por parte de un grupo de
musicos, entre ellos Masarnau y Guelbenzu, desde las décadas anteriores; el
incremento del comercio de partituras, a través del cual se introducen las
obras de Chopin y de los compositores clasicos; o las visitas a Espaina de pia-
nistas que introducen un nuevo modelo de conciertos, el primero de ellos el
pianista hungaro Oscar de la Cinna.

Oscar de la Cinna visita la Peninsula Ibérica en una larga gira, que co-
mienza en Madrid en abril de 1855, sigue por Zaragoza, Barcelona, Valencia,
Alicante, Granada, Malaga, Cadiz, Sevilla, Murcia, Jaén, nuevamente Madrid,
Lisboa y finalmente, tras haber estado a las puertas de la muerte en Jerez de
la Fronterao9, Sevilla, desde donde parte para Lisboa en diciembre de 1856.
De la Cinna se presenta por primera vez al publico espafiol en un concierto
«de musica clasica» celebrado el 14 de mayo de 1855 en el Teatro Real de
Madrid en el que interpreta el Concierto para piano y orquesta op. 79 de
Weber, la Sonata a Kreutzer para violin y piano de Beethoven, el Concierto
n.? 5 de Beethoven y sus propias Melodias hiingaras. Francisco de Asis Gil,
desde las paginas de la Gaceta Musical de Madrid, escribe que el concierto
«era una verdadera novedad musical en Madrid», a pesar de lo cual «ha pa-
sado desapercibida para el publico y, lo que es mas lamentable atin, para la
generalidad de los artistas». La explicacion de la escasez de publico la en-
cuentra el critico en el «tristisimo abandono en que el arte se encuentra en

109 Debido a un ataque de viruelas del que finalmente se recuperé, aunque quedo desfi-
gurado.
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nuestra patria»: mientras en Francia, Bélgica o Alemania se habia operado
una «reaccion favorable en el sentido del arte», ya que se estaba sustituyendo
«la banalidad de las composiciones modernas» por las «grandes concepcio-
nes del ingenio humano», «nosotros, que tenemos el triste privilegio de mar-
char detras del progreso de la civilizacidon europea, asi en musica como en los
demas ramos del saber humano, miramos con desdén, cuando no nos provoca
arisa, todo esto»1°,

En el resto de los conciertos que el pianista hungaro ofrece en la Peninsula
durante mas de afio y medio el modelo es siempre el mismo: varias obras cla-
sicas'' y una o dos composiciones suyas, habitualmente acompafadas de una
obertura a cargo de la orquesta y algunas otras piezas variadas a cargo de
otros intérpretes. No disponemos de muchos datos para evaluar cual fue la
reaccion del publico en las distintas ciudades espanolas en las que toco; la
mayor parte de las criticas son elogiosas y de compromiso, y el critico de La
Espana afirma que «los conciertos del pianista hiingaro han despertado in-
terés y hasta se han escuchado las clasicas paginas firmadas por los principes
de la escuela alemana con religiosa atencion, profundo respeto y venera-
cion»12, pero hay alguna excepcién, como la resefia de un concierto que el
pianista ofrece en Jaén en febrero de 1856, en la que se puede leer:

...todos admiraron anoche la ejecucién del profesor en las diversas piezas que inter-
pretd; pero, aparte de los inteligentes, ninguno estimo6 en su verdadero valor el cimulo de
dificultades que, después de un continuado estudio, ha logrado vencer el Sr. Cinna sobre
el teclado: la misma facilidad con que toca, hace creer que todo es sencillo, no obstante el
diluvio de notas y brillantes armonias que brotan de sus dedos. Con fantasias sobre mo-
tivos conocidos, ya de la dulcisima misica italiana, ya del género alegre, propio del carac-
ter espafiol, el joven Cinna arrebataria en todas partes a cuantos tuvieran la fortuna de
oirle, dejando para los grandes maestros la maravillosa ejecucién con que dice la misica
clasical’3.

De la Cinna volvera a visitar Espana en 1866-67. Como tantos otros pianis-
tas anteriormente, aprovecha estas estancias para componer piezas de carac-
ter o ambiente espaiiol: durante su primera estancia dedica a la reina Isabel
I1 una de sus composiciones de mayor éxito, El sueno del cazador; durante la

110 Francisco de Asis Gil. «Concierto del pianista htingaro Mr. Oscar de la Cinna». Gaceta
Musical de Madrid, 20/05/1855.
Ademas de las citadas, encontramos en los programas el Concierto n° 9 de Mozart, el op. 113
de Hummel, el op. 25 de Mendelssohn, un concierto de Ries, las sonatas Patética y Appas-
sionata de Beethoven, la Sonata op. 39 de Weber y una sonata de Mozart.

12 .a Espana, 9/11/1855.

113 Gaceta Musical de Madrid, 17/02/1856.
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segunda, Malaguena, Malaguena jaleada, Perla Andaluza, Estudiantina,
Fiesta Aragonesa, Chanson Andalouse, Brisas de Espanay La Gitana. Como
es habitual, los editores espanoles se apresuran a comercializar algunas de
estas obras4.

El repertorio clasico era conocido y probablemente interpretado por mu-
chos pianistas espafnoles —algunas sonatas de Beethoven y Haydn se vendian
en Espaiia desde 1838, y recordemos la obra Tesoro del pianista de Masar-
nau—, pero no se interpretaban en conciertos publicos. En los afios cincuenta
hay un esfuerzo por parte de los editores Casimiro Martin y Martin Salazar
por publicar «bibliotecas clasicas». El primero de ellos comienza en 1854 la
publicacion de una Biblioteca clasica de los compositores que contiene cuar-
tetos de Haydn, Mozart y Beethoven. En el prospecto que anuncia la obra, el
editor explica que esta iniciativa se debe al «progreso extraordinario que se
ha experimentado hace poco entre nosotros, en virtud de los esfuerzos de al-
gunos jovenes artistas, que llevados tanto del amor al arte como por espiritu
de nacionalidad, trataron de levantar la 6pera espaiiola, creando por este me-
dio una nueva y brillante carrera a los compositores». En concreto, la publi-
cacion va dirigida a los jovenes compositores y tiene un fin «mas artistico que
mercantil, como se puede ver por el infimo precio en que se fija la suscrip-
cion»1s,

Debemos encuadrar, por lo tanto, esta iniciativa, al igual que la de la pu-
blicacion de la Lira Sacro-Hispana de Eslava por parte de Martin Salazar
desde 1852 en el ambito de la musica religiosa, en el espiritu regeneracio-
nista-nacionalista que propugna, entre otras cosas, la adecuada formacion de
los musicos espafioles. En esta misma linea, Martin Salazar comienza en 1855
la publicacion de la Biblioteca Clasica de los Pianistas dirigida por Fétis, en
dieciocho volimenes dedicados a obras de Beethoven, Cramer, Clementi,
Hummel, Weber, Mozart, Haydn, Dussek, Field, Ries, Steibelt, Bach, Schu-
bert, Mendelssohn, Kalkbrenner y Haendel. Como es 16gico, la familiariza-
cion de los jovenes compositores espafioles con estas obras influira, no solo
en su repertorio, sino también en su estilo compositivo. Las iniciativas de los
conciertos sacros dirigidos por Barbieri en el Teatro de la Zarzuela durante el
periodo de cuaresma desde 1859, los organizados por la Sociedad Artistico

114 En 1856 el editor Antonio Romero publica El sueiio del cazador, «composicion fan-
tastica dedicada a S.M. la Reina por el pianista hingaro Oscar de la Cinna, precedida de una
balada alusiva por D. P. de Madrazo», la «Obertura de la Flauta Encantada de Mozart arre-
glada para piano» y las Melodias nacionales hiingaras.

15 El Heraldo, 21/03/1854.
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Musical de Socorros Mutuos establecida en 1860 y las sesiones de la Sociedad
de Cuartetos creada en 1863 contribuyen a difundir este repertorio. En el
cuarto concierto organizado por la sociedad artistico-musical en 1862, por
ejemplo, «la novedad importante de la noche fue el tema con variaciones y
allegro final de la sonata de Beethoven dedicada a Kreutzer»6. Morphy, en
su critica, se referia asi al estilo pianistico de Guelbenzu:

El Sr. Guelbenzu, que parecia retirado del mundo artistico, ha debido tener una gran
satisfaccidon al ver aplaudida la misica que es objeto de su culto y en la que se ha formado
adquiriendo las cualidades que le distinguen. Su estilo es un modelo que debieran imitar
los pianistas de la moderna escuela de efecto. Nada hay en él de esos tours de force que
solo sirven para aturdir al auditorio; hay si la verdadera expresion de buen gusto unida a
la limpieza y brillantez de la ejecuciént'?.

En las sesiones de la Sociedad de Cuartetos, de la que formaba parte Guel-
benzu, era muy habitual la inclusion de alguna sonata para piano, ademas de
otras obras de camara con piano. La gran mayoria en estos afios fueron sona-
tas de Beethoven, a las que hay que anadir interpretaciones aisladas de obras
de Mendelssohn, Weber y Mozart. Pero ademas se estrenaron tres sonatas
pertenecientes a compositores hispanos: la Sonata para violin y piano de
Sanchez All4, con caracter postumo, la Sonatina en Sol para piano a cuatro
manos de Marcial del Adalid —las dos en la sesion del 16 de febrero de 1868—
y dos obras de Nicolas Ruiz Espadero: la Sonata para piano en Mi bemoly la
Melodia para violin y piano en Mi bemol, ambas en la sesion del 28 de di-
ciembre del mismo ano.

Marecial del Adalid (1826-1881), que habia sido discipulo de Moscheles en
Londres entre 1840 y 1844, residia en La Coruiia pero tenia una estrecha re-
lacion con el ambiente musical madrilefio, manteniendo una gran amistad
con Guelbenzu, a quien esta dedicada, junto con Vazquez, su Sonatina. Com-
positor muy interesante, que cultiva también la cancion, la 6pera y la musica
sinfonica, sus obras pianisticas de juventud —valses, polkas, baladas,

116 Estos conciertos fueron el precedente inmediato de la Sociedad de Cuartetos. Tras el
primer concierto organizado por la Asociacion artistico-musical de socorros mutuos en el
salon del Conservatorio en marzo de 1862, un critico afirma: «La musica clasica, cultivada
con amor en algunas reuniones privadas, entre las que merecen especialisima menci6n las
del maestro Guelbenzu, luego en los conciertos sacros celebrados por vez primera en el teatro
de la Zarzuela, tendra definitivamente digna y constante interpretacién en el salon del Con-
servatorio. Tan importante es, en nuestro concepto, el primer paso de la sociedad de socorros
mutuos» (Diario oficial de avisos de Madrid, 25/03/1862).

117 La América, 24/04/1862.
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nocturnos— se encuadran en el piano expresivo e intimista de corte roman-
tico8. Emilia Pardo Bazan, en un bello articulo necrolégico, afirma que Ada-
lid «se hubiera salvado» del romanticismo «estudiando en Alemania y en-
trando desde luego en la escuela clasica a que después se afilié y con cuyo
método escribié sonatas, cuartetos, marchas, romances sans paroles y por-
cion de musica religiosa». Opina la escritora, con certero juicio, que «de la
primera etapa a la segunda hubo evidente progreso», de lo que da fe su cele-
brada Sonatina en Sol, que se repiti6 frecuentemente. Y, al final del articulo,
define de manera muy acertada el estilo de Adalid:

Hay en Adalid como en Mozart mas sentimiento que raciocinio, mas ternura que re-
flexion: notase esto principalmente si se le compara a los maestros alemanes: cotejado
con los italianos, parece profundo y serio, porque en realidad es un compositor de transi-
cién que emplea ambos métodos; un ecléctico musical. No en vano se dijo que su musica
parece «un paisaje del Norte alumbrado por un rayo de sol del Mediodia»*19.

Las obras pianisticas de Adalid muestran su conocimiento de las formas
clasicas —algo que, como ha estudiado Soto Viso, se manifiesta en obras como
la Sonatina en Sol ya citada, la Sonata en Do menor para violin y piano o los
4 Scherzos op. 24— y su familiaridad con algunos de los mas importantes
compositores romanticos como Chopin o Mendelssohn. La influencia del pri-
mero se revela en obras como la Improvisacion fantastica. Homenage a la
memoria de Chopin op. 17 o El lamento, balada para piano op. 9 (€j. 11), en
la que las largas melodias cantabiles y ornamentadas, los saltos melédicos de
sexta, el empleo del rubato y el tipo de acompafiamiento arpegiado remiten
al compositor polaco. La del segundo es evidente en las Romances sans pa-
roles (ej. 12), con sus melodias cuadradas, su textura algo mas densa, a tres o
cuatro partes, y un lenguaje armonico propio de la primera época romantica.
Estas composiciones presentan una buena factura pianistica y un lenguaje
sencillo, sin complejidades virtuosisticas.

118 Margarita Soto Viso habla de «fiebre roméntica», cuyo punto culminante es la Sonata
fantdstica op. 30, de 1853 (en «Adalid Gurrea, Marcial del». DMEH vol. 1. Madrid: SGAE,
1999, pp. 60-70).

119 PARDO BAZAN, Emilia. «Un compositor espafiol (Marcial del Adalid)». La Epoca,
2/03/1882.
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Ejemplo 11. Adalid: El lamento, balada para piano op. 9.
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Ejemplo 12. Adalid: Ne plus te voir, n° 1 de las 6 Romances sans paroles, 4° cuaderno.

Las obras del compositor cubano Nicolas Ruiz Espadero (1832-1890) fue-
ron introducidas en la Sociedad de Cuartetos a través de Adolfo de Quesada
(1830-1888), uno de los pianistas-compositores mas interesantes de esta
etapa. Ambos habian sido discipulos en La Habana de Mir6 y de Julian Fon-
tana, el gran amigo e intérprete de Chopin. A pesar de no dedicarse profesio-
nalmente a la musica —era diplomatico—, desde su vuelta a Espafia Quesada
desarrolla una interesante labor como compositor e intérprete!2c. Le cabe el
meérito de haber estrenado en Madrid el 6 de marzo de 1864, en el segundo
concierto de la Asociacion Artistico-Musical de Socorros Mutuos, las Varia-
ciones sobre «La ci darem la mano» de la épera Don Juan de Mozart de
Chopin (presentadas como Fantasia sobre motivos del Don Juan), obra de
gran virtuosismo pianistico. En esta misma linea de dar a conocer en Espafia
obras desconocidas, el 2 de enero de 1870 interpreta al piano la sinfonia iné-
dita de Gottschalk La noche de los Troépicos en el Ateneo Artistico y Literario

120 Cf. VEGA TOSCANO, Ana; SOBRINO, Ramoén. «Quesada Hore, Adolfo de». DMEH vol. 8.
Madrid: SGAE, 2001, pp. 1039-1040.
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de Sefioras de Madrid, y en esos afios da a conocer la obra pianistica de Anton
Rubinstein en sus matinées de los martes?2'.

Quesada apoy0 a algunos musicos contemporaneos. Ya hemos citado a Es-
padero; podemos también mencionar al pianista portugués Arthur Napoleao
(1843-1925), de quien era «admirador acérrimo»; probablemente Quesada
contribuy6 a que visitara Espana en 1865:

Invitados por nuestro amigo el Sr. D. Adolfo de Quesada, oimos anoche al inspirado
artista portugués M. Arthur Napole6n. Ejecut6 en el magnifico piano de aquel varias com-
posiciones suyas de gran mérito. Podemos asegurar que jamas hemos oido un pianista
que reuna las condiciones de Arthur Napoledn. El colorido que imprime a cuanto ejecuta,
el prodigioso mecanismo que posee, la igualdad de fuerza de sus manos, la galanura de
sus inspiradas creaciones, constituyen un conjunto tan sorprendente, que solo viéndolo y
oyéndolo se concibe. Su ejecucidon conmueve, arrebata, fascina, ora ejecutando El Tour-
billon, galop de su composicién, en que ha aglomerado toda clase de dificultades, que
vence con la mayor facilidad, ora en las poéticas y dulces armonias de las composiciones
que denomina Les bords da plata y Pensée d’amour. El Sr. Quesada, admirador acérrimo
del talento de Arthur Napoleén, ponderaba con justicia las bellezas que encerraban tan

inspiradas creaciones, y todos saben el respetable voto de este aficionado!?2.

Las obras de Quesada tuvieron una gran aceptacion en su época y revelan
un conocimiento profundo del piano. La impronta de Chopin —recibida por
linea directa, a través de Fontana— se deja sentir en obras como los valses, la
Polonesa op. 11, las Trois Mazurkas dedicadas a la Duquesa de Medinaceli o
las Tres mazurkas op. 18 dedicadas a Espadero. Es interesante comprobar
que la critica espafiola asoci6 desde el primer momento la musica de Quesada
con la de Chopin, considerado este como compositor «clasico». En 1865
Goizueta, al comentar dos obras que acababa de componer Quesada —las tres
mazurkas dedicadas a la princesa Volkonski!23 y la marcha finebre—, afir-
maba que esta musica se distinguia «por cierto sabor clasico y cierta pureza
de estilo que la hacen muy recomendable», y revelaban «el estudio profundo
que ha hecho de Cramer, y la predileccion del Sr. Quesada por Chopin y

121 Tras el concierto celebrado en el salon del Conservatorio el 30 de enero de 1874 por el
pianista Carl Beck en el que éste interpreta, junto con Felipe Espino, la Sonata para violin y
piano n.° 1 de Rubinstein, el critico de La Epoca escribe: «El [Schumann] y Rubinstein eran
hasta hace poco casi ignorados del piblico madrilefio, y al segundo se le tributa ya la justicia
debida, merced al Sr. D. Adolfo de Quesada, que, en sus matinées musicales de los martes se
ha dedicado a ejecutar, con su conciencia y habilidad reconocida, las mejores composiciones
del insigne aleman.» (La Epoca, 4/02/1874).

122 I.a Esperanza, 19/05/1865.

123 Vega Toscano / Sobrino afirman que se trata de la primera edicién de las mazurkas
publicadas en 1879 por Andrés Vidal (las dedicadas a la Duquesa de Medinaceli).
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Thalberg»124. Al ano siguiente, desde las paginas de la Gaceta Musical de Ma-
drid, se decia de la Polonesa que «su corte es del género chopiniano, es decir,
aleman puro. Es tan melddica, que cantada por una Patti arrebataria, como
arrebata interpretada por su autor. Sin temor de que se nos tache de exage-
rados, anunciamos la publicacion de esta Polonesa, hasta ahora inédita, en el
concepto de que es una verdadera joya artistica»'25. Y en 1879, tras la publi-
cacion de las tres mazurkas dedicadas a la duquesa de Medinaceli, podemos
leer en Croénica de la Miisica que se trata de una «deliciosa composicién, que
firmarian desde luego Chopin, Espadero o Gottschalk»2¢, Es curiosa la iden-
tificacion de Chopin con el género «aleman puro», que revela que la intro-
duccion de este autor en Espana se llevo a cabo por musicos defensores del
«estilo aleman». Pero atin mas la equiparacion de los tres compositores cita-
dos.

Tanto en las mazurkas como en la polonesa Quesada emplea formulas cho-
pinianas en cuanto a la estructura y a algunos procedimientos expresivos (ej.
13), aunque presentan rasgos originales y un lenguaje armonico propio de la
época. Desde luego, son obras muy por encima de la media, en cuanto a cali-
dad, de la mayor parte de las obras contemporaneas de este tipo. Otras com-
posiciones como el Allegro de Concierto (1880), escogida como obra de con-
curso para los alumnos del Conservatorio de Madrid, muestran una excelente
factura pianistica, un so6lida concepcion formal y un lenguaje virtuosistico
hasta entonces utilizado mayoritariamente en las fantasias. Son destacables
también las series de Confidencias, el Homenaje a Wagner para dos pianos
y la Serenata op. 28.

La recepcion de la obra de Chopin, a la que contribuye Quesada entre otros
pianistas, culmina en 1867, aio en el que el editor Bonifacio Eslava comienza
a editar las obras completas de Chopin en su coleccion Museo Clasico de los
Pianistas. La primera entrega es anunciada en la prensa con esta nota : «Es-
tas diez obras de Chopin componen el primer volumen de la elegante edicion
que estamos publicando. El gran mérito de este célebre pianista clasico es
reconocido en el mundo entero»!27. La difusion, por otra parte, de los géneros
intimistas cultivados por Chopin y otros compositores europeos en la primera
mitad del siglo XIX se manifiesta en estos anos en el auge del nocturno, género

124 1.q Epoca, 6/12/1865.

125 Gaceta Musical de Madrid, 8/02/1866.
126 Crénica de la Musica, 13/03/1879.

127 Gaceta Musical de Madrid, 16/06/1867.
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cultivado por la gran mayoria de los compositores europeos de musica pia-
nistica y al que contribuyen también los espafoles.
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Ejemplo 13. Quesada: Mazurka n° 1 de las Trois mazurkas pour le piano editadas en
Madrid en 1878.

A pesar de la evidente evolucion y diversificacion en el lenguaje y géneros
pianisticos difundidos en Espafia en los afios cincuenta y sesenta, todavia en
1865 la Gaceta Musical de Madrid reproduce un articulo titulado «iNo mas
fantasias sobre motivos de 6peras!» en el que su autor afirma: «Es un dolor
ver los asombrosos adelantos que en el piano se han hecho, y ver sin embargo
descarriado el gusto de los pianistas»28. Durante estos anos las fantasias ope-
risticas siguen constituyendo el grueso del repertorio pianistico de salones y
conciertos. Es significativo, a este respecto, el éxito de los conciertos que da

128 Gaceta Musical de Madrid, 7/12/1865.
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Herz en Madrid y Barcelona en abril y mayo de 1857, en los que interpreta
sus fantasias y variaciones operisticas, su Concierto para piano n.° 5y otras
obras variadas, entre ellas Los encantos de Madrid, dedicada a la reina.
Desde Barcelona, donde da cuatro conciertos en el teatro de Santa Cruz, se
dice que «desde Liszt y Thalberg, no habiamos oido en Barcelona un pianista
del mérito de Herz, tan distinguido como aplaudido en el mundo musico»129.
Joaquin Espin y Guillén afirma que «la escuela de Herz es pura y perfecta en
todos sus mas preciosos detalles, deleitando el oido y llevando la tranquilidad
a lo mas intimo de nuestra alma»3°. Y desde las paginas de La Zarzuela se
critica a los puristas, algo que refleja la creciente division estética en el
mundo musical espanol, especialmente desde que a partir de los afos sesenta
algunos consideran que la aventura de la zarzuela como 6pera nacional ha
fracasado:

Los puristas, alarmados ya con las innovaciones de Herz y de sus discipulos, alzaron
nuevamente la voz al ver los triunfos conseguidos por Liszt, Thalberg y méas recientemente
por Draysock [sic], Mayer y el numerosisimo gremio de pianistas que inundan hoy dia el
mundo [...]. Ya que hemos nombrado a los puristas, diremos que componen este ntimero
los que mal avenidos con esos saltos y carreras, que caracterizan a la escuela moderna,
quieren llevar de nuevo el piano a los tiempos de Cramer y Hummel, persuadidos de que
en lugar de hacer sentir, de conmover, el arte de tocar el piano est4 reducido a sorprender,
es decir, que mas bien que al corazon se dirige a la vista. Ni con el mismo Thalberg, a
quien no niegan sentimiento y alma, transigen, pues miran sus composiciones como im-
puras e indignas del verdadero arte de tocar el piano*3!.

Uno de los ultimos pianistas de la denominada «escuela de efecto» que
visita Espana, pero esta vez con un desdichado final, es el pianista francés
Alexandre Edouard Goria (1823-1860). Goria es uno de los compositores pia-
nisticos de moda en los anos cincuenta: sus obras, consistentes en fantasias
sobre temas de Opera, valses, nocturnos, caprichos, estudios de concierto,
inundan los salones de los aficionados. Es tanta su celebridad que la reina
Isabel 11 le concede la cruz de Carlos 111, y Goria llega a Madrid a principios de
abril de 1859 «deseoso de presentar sus respetos a nuestra augusta soberana
y dar gracias a S. M. por tan honrosa distincién»32y con la idea de dar varios
conciertos. A poco de llegar participa en uno de los conciertos organizados

129 La Espaiia, 2/06/1857. Narra también el cronista que «habiendo intercalado Mr. Herz
en la Californiana un canto catalan, fue tal el fanatismo del auditorio que corrieron gran
riesgo de quedar inutilizados los asientos y enseres de la sala».

130 El Clamor Publico, 22/05/1857.
131 Citado en La Espana, 5/05/1857.
132 La Esparia, 16/04/1859.
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por la condesa de Montijo y es recibido por los reyes, y el 27 de abril se pre-
senta en el Teatro Real, con la mala fortuna de que unos dias antes, el 23, el
periodico parisino Figaro publica extractos de una carta de Goria a un amigo
que, segun el periodico, es «un pequeno estudio de costumbres». En ella el
pianista se refiere a Espafia como «este sucio pais», a los espafioles como
«canallas y sucios» y asi sucesivamente, endilgando epitetos «jocosos» a mu-
jeres, hombres, aristocratas, corridas de toros, etc. Goria tiene una buena aco-
gida por parte del pablico —se dice de él que «domina el instrumento y tiene
una ejecucion sorprendente»133— pero la reaccion no se hace esperar: el con-
tenido de su carta se difunde por el teatro, se generalizan los silbidos y du-
rante los dias siguientes hay un auténtico levantamiento popular contra el
pianista, que anula el resto de los conciertos de su girats4.

Todavia en los anos siguientes visitan la Peninsula otros pianistas euro-
peos que triunfan con un repertorio efectista basado en fantasias y piezas de
agilidad. Es el caso, entre otros, del pianista siciliano Gennaro Perrelli. Perre-
1li lleva a cabo dos larguisimas giras por la Peninsula Ibérica, la primera desde
marzo de 1862 hasta junio del aino siguiente, y la segunda desde noviembre
de 1863 hasta abril de 1864, en las que obtiene grandes éxitos con sus fanta-
sias de concierto sobre motivos de Opera, su Scherzo pastorale en el que se-
gun las cronicas imitaba una tempestad con tal maestria que mucha gente
dirigia la vista a los balcones para asegurarse de que no llovia ni tronaba, y la
Marcha procesional para cuatro pianos y orquesta dedicada a la reina Isabel
11, entre otras obras. Sus composiciones son descritas como «preciosas y difi-
cilisimas» y se elogia mucho su piano Erard, cuyo «sonido tan brillante como
dulce y la igualdad de sus registros» lo colocaban «muy por encima de los que
hasta ahora se han oido en esta corte»13s.

Sin embargo, en estos afnos va siendo cada vez mayor el nimero de pianis-
tas espafioles que triunfan como concertistas, tanto en Espafia como en el

133 La Iberia, 28/04/1859.

134 Como detalle curioso anadiremos que Goria fallece el 8 de julio del afio siguiente
(1860), con treinta y seis afios, tras una enfermedad de tres meses y el corresponsal en Paris
de La Epoca narra que desde el triste suceso de Madrid hasta el momento de su muerte «no
habia dejado de lamentarse de la suerte que le cupo en Madrid»; «su esposa, sus intimos
amigos, refieren que el recuerdo de Espafia era una horrible pesadilla para el pianista. Du-
rante el delirio que precedi6 a su muerte, describia con frases vagas e inconexas sus impre-
siones de aquella noche fatal en que escuch6 por primera vez los silbidos de un publico ilus-
trado. Si se pregunta a cuantos lo conocian: éDe qué ha muerto Goria? De sus recuerdos de
Espafia, responden inmediatamente» (La Epoca, 14/07/1860).

135 La Discusién, 28/03/1862.
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extranjero. Este es el caso de Colomer y Pujol. El alicantino Blas Maria Colo-
mer (1833-1917), que obtiene el primer premio de piano del Conservatorio de
Paris en 1860, se instala en la capital francesa, donde desarrolla una impor-
tante carrera como pianista, compositor y profesor de piano del Conservato-
rio. Juan Bautista Pujol (1835-98), discipulo de Pedro Tintorer en el Liceo de
Barcelona, perfecciona también sus estudios en el Conservatorio de Paris y
permanece en la capital francesa desarrollando una importante carrera como
concertista hasta 1870, afo en el que fija su residencia en Barcelona. Durante
las giras de conciertos que lleva a cabo en los afios sesenta visita Espafia en
muchas ocasiones, interpretando sus propias composiciones, ademas de
obras de Weber, Prudent, Ketterer o Thalberg. La critica destaca su agilidad,
gran dominio del piano y delicada pulsacion, que le hacen capaz de dominar
tanto las obras de Thalberg o Liszt como las de Chopin3°. Tienen gran éxito
también sus composiciones: fantasias sobre motivos de Il Trovatore, Vispe-
ras sicilianas y Fausto —su interpretacion de esta obra fue inmortalizada por
el pintor Mariano Fortuny—, Bolero de concierto, Una fiesta andaluza, obras
que el periddico parisino La France Musicale define como «de un excelente
estilo y dignas de figurar entre las mejores obras pianisticas»'37. Es intere-
sante constatar que tanto Pujol como Colomer y otros pianistas que desarro-
llan su carrera, total o parcialmente, fuera de Espana dedican parte de su pro-
duccion a componer piezas de caracter espanol, que son muy demandadas en
el extranjero debido ala moda hispana. En el caso de compositores de talento
que a la vez son buenos pianistas, como Pujol o Albéniz posteriormente, estas
obras, al unir calidad, buena factura pianistica y elementos hispanos, contri-
buyen a la consolidacién de un lenguaje pianistico espanol de calidad inser-
tado en la corriente nacionalista imperante a finales del siglo X1x. Pujol, a di-
ferencia de Colomer, al volver a Espafa ejerce una gran influencia en el piano
espafol a través de la importante labor de ensefianza pianistica que desarro-
lla en Barcelona, destacando entre sus numerosos discipulos Granados, Ma-
lats y Vinies.

Un pianista que se instala también en Barcelona, unos afos antes que Pu-
jol, es el cubano Juan Obradors, que habia sido discipulo de Gottschalk en La
Habana y después alumno del Conservatorio de Paris. Obradors se presenta
al puablico espafiol como concertista en 1862, interpretando obras de Gotts-
chalk y Thalberg, ademas de sus propias composiciones.

136 Cf. La Discusién, 6/05/1860.
137 La France Musicale, 22/04/1860.
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En 1866 causa sensacion en Madrid una jovencisima Teresa Carreno de 13
anos e «ideal belleza», que «a pesar de su tierna edad, puede figurar entre las
primeras pianistas de Europa». La pianista venezolana, que habia comple-
tado sus estudios con Gottschalk en Nueva York, llega a Espana en el curso
de una larga gira por Europa, tras tocar en las principales ciudades america-
nas, y su visita es acompafiada por extensas biografias en la prensa que, al
decir de Goizueta, se quedan cortas:

Nuestros lectores habran visto en uno de los tltimos niimeros de La Epoca una ex-
tensa y bien escrita biografia artistica de dofa Teresa Carrefio: por nuestra parte nada
podemos afiadir a lo que la biografia relata; solo diremos que habiendo tenido el gusto de
oirla tocar en el piano piezas clasicas como la Sonata en Do menor de Beethoven, obra
27, piezas modernas de concierto como la dificilisima sobre el Miserere del Trovador,
compuesta por su maestro Gottschalk, y una composicién de la misma seforita Carrefo,
titulada Una plegaria, si no estamos equivocados, todo cuanto se relata en la citada bio-
grafia es poco para lo que se merece.

Pulsacién delicada, doigté igual en sumo grado, estilo puro, correcto, ejecucion aca-
bada, fuerza sorprendente, juego del pedal muy estudiado y habilmente manejado, y des-
collando sobre todo esto un gusto tan exquisito, un sentimiento tan depurado en el decir,
que supera a toda ponderacion, y hace de esta nifia, que apenas cuenta trece afios, una
notabilidad de primer orden.

Nuestros habituales lectores conocen nuestra opinién respecto a esos pequerios pro-
digios que se nos presentan en publico de cuando en cuando con la pretension de que nos
quedemos asombrados ante la ejecuciéon de una polka o un tanguito que causa la admira-
cién de sus papasy el hastio de los extraios: la nifia Carrefio no es nada eso: es una artista
consumada en toda la extension de la palabra, y que empieza por donde muchisimos pia-
nistas renombrados no logran concluir?38,

Su repertorio es ya el habitual de este periodo: combina las brillantes fan-
tasias de Thalberg, Liszt, Gottschalk y Herz con piezas de Chopin, obras cla-
sicas —Beethoven— y sus propias composiciones: un vals y una balada.

Debemos destacar, por ultimo, tres nifios prodigio que se dan a conocer en
este periodo: Eloisa d’Herbil, Teobaldo Power e Isaac Albéniz. Eloisa d’Her-
bil, hija de la contralto Raquel di Bernardi y de un agente de teatros ita-
liano39, se presenta en publico en febrero de 1855 con «apenas seis afios de
edad». Tras tocar ante Isabel 11 y en un concierto organizado por la Condesa
de Montijo, da un concierto en el Teatro Real el 24 de marzo interpretando

138 La Epoca, 30/11/1866.

139 Es en el diario La Epoca donde, pocos dias después de su primera apariciéon publica,
se afirma que el nombre de «Eloisa d’'Herbil» es un nombre artistico, ya que es hija de la
célebre contralto Bernardi y de un agente italiano de teatros, el Sr. Angelo (10/03/1855).
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una fantasia sobre motivos de L’Elisir d’amore, la obertura de Semiramide
arreglada para piano y un potpourri de aires nacionales. Es el inicio de una
intensa actividad concertistica que le lleva, desde ese mismo afio, a recorrer
toda Espana, Europa y América interpretando un repertorio variado y ecléc-
tico propio de la época: fantasias y otras obras de dificil ejecucién de Thal-
berg, Liszt y Gottschalk, nocturnos de Dohler, conciertos de Mendelssohn y
Weber, y habaneras y otras canciones de Iradier cantadas por ella misma al
piano. Las cualidades que se destacan en sus interpretaciones son «limpieza,
ejecucion y sentimiento». Eloisa d’Herbil se instalara en Argentina en 1868.

Teobaldo Power (1848-1884) se presenta en publico en 1858, con solo diez
anos, en su ciudad natal, Santa Cruz de Tenerife. Ese mismo afio viaja a la
Peninsula, donde da conciertos en Barcelona y Madrid causando auténtica
admiracion, ya que «el joven pianista, con un sentimiento exquisito y una
ejecucion admirable, interpreta con la mayor exactitud las mas dificiles com-
posiciones de Thalberg, Liszt, Herz, Gottschalk y otros maestros»4°. Tras
unos afnos en Barcelona, donde estudia armonia y composicion con Balart, en
1862 se traslada al Conservatorio de Paris, donde obtiene los primeros pre-
mios de armonia y piano en 1864, comenzando una brillante carrera como
concertista y compositor. Los programas de sus conciertos manifiestan el es-
tilo virtuosistico de Power y el eclecticismo del repertorio pianistico de la
época: obras de Thalberg, Gottschalk, Hummel, Chopin, Ritter, Beethoven,
Mendelssohn y sus propias composiciones en programas variados con inter-
venciéon de otros intérpretes. Presentamos como ejemplo el «concierto Po-
wer» verificado el 27 de marzo de 1875 en el salon del Conservatorio de Ma-
drid:

Primera parte: 1.° Cuarteto en Mi bemol op. 16 para piano, violin, viola y violoncello,
por los Sres. Power, Amato, G... y Gerner, Beethoven. 2.° Romanza del cuarto acto de la
opera Roberto el Diablo, por la seforita dofia Catalina Fernandez, Meyerbeer. 3.° El Se-
gundo Deseo, melodia para violoncello por el Sr. Gener, Beethoven. 4.° Donna Amata,
romanza por la sefiorita dofia Maria Carrillo de Albornoz, Pinsuti. 5. Rondé en mi bemol
op. 16 por el Sr. Power, Chopin.

Segunda parte: 6.° Polonesa en do op. 3 para piano y violoncello, por los Sres. Power
y Mirecki, Chopin. 7.° Non torno, melodia por la sefiorita Fernandez, T. Mattei. 8.° Im-
promptu-wals, por el autor, Power. 9.° Fantasia caracteristica, por el Sr. Mirecki, Ser-
vais. 10.° Romanza del primer acto de la 6pera Roberto el Diablo, por la sefiorita Carrillo
de Albornoz, Meyerbeer. 11.° Los Correos, capricho por el Sr. Power, Ritter'4!,

140 I.q Epoca, 2/03/1859.
141 El Imparcial, 25/03/1875.
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Las obras propias con las que se da a conocer como pianista —Galop de
concierto, Vals de bravura, Concierto en Si bemol para piano y doble cuar-
teto, Scherzo de concierto, etc.—, se encuadran en el piano roméantico de ca-
racter virtuosistico, absorbiendo elementos estilisticos de los compositores
que interpretaba, especialmente Gottschalk, Liszt y el Chopin de la Gran Po-
lonesa e infundiéndoles un sello personal (ej. 14).
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Ejemplo 14. Power: Polonesa op. 9.

Como la mayor parte de los compositores espafioles del altimo tercio del
siglo X1X, Power recurre al empleo de melodias populares en algunas de sus
composiciones, en su caso extraidas del folclore canario. Este es el caso de su
obra més conocida: Cantos canarios.

Isaac Albéniz (1860-1909) se presenta por primera vez ante el publico con
solo cuatro anos en el Teatro Romea de Barcelona, tocando a cuatro manos
junto a su hermana Clementina. Es el precoz inicio de una carrera de concer-
tista que simultanea en sus inicios con sus estudios en los conservatorios de
Madrid —con Mendizabal—, Leipzig y Bruselas —con Brassin—. Como es ya ha-
bitual en el ultimo tercio del siglo X1X, su repertorio es muy variado: fantasias
o arreglos de Opera, obras romanticas de Liszt, Chopin, Schubert, Weber,
Schumann, Mendelssohn y composiciones del siglo xviii: Bach, Scarlatti, Mo-
zart, etc. Cuando comienza a dedicar sus esfuerzos a la composicion, ya en los
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anos ochenta, su produccion inicial abarca los géneros de salon mas difundi-
dos: valses, mazurcas de salon, barcarola, estudios de concierto, sonatas; y
piezas de danza antiguas representadas por las pavanas y la Suite antigua. La
pavana se recupera en Francia, junto con otras danzas barrocas, en los afios
setenta-ochenta de la mano del neoclasicismo decimonénico. Algunas de las
pavanas francesas de nueva creacion se difunden en estos afios en Espafnat42,
pero ademas en esa época es considerada una danza caracteristica de la tra-
dici6on musical espafola, como muestran los estudios de Barbieri43. Es signi-
ficativo que en una fecha tan temprana como 1869 Guillermo Morphy, que se
convertiria en protector y amigo de Albéniz, estrene en Paris, donde residia,
una Sonatina para piano a cuatro manos sobre motivos espanoles que cons-
taba de gallegada, pavana y seguidilla, en un concierto «histérico» que incluia
obras de Luys de Milan y Juan Vazquez:

«Una fiesta espaiola en Paris»

La numerosa colonia de nuestros compatriotas residentes a orillas del Sena, quedo
aqui doblemente sorprendida el domingo dltimo al recibir papeletas de invitacion del se-
fior D. Guillermo Morphy para el concierto que debia dar el miércoles siguiente, 29 de
junio en la sala Herz, calle de la Victoria, a las tres de la tarde. Como al dorso del billete
se leia el programa de la funcién, todos pudieron juzgar del interés y de la importancia de
la fiesta musical a que se les convidaba. He aqui en primer término dicho programa:

1.° Tres motivos espafioles en forma de sonatina para piano a cuatro manos (Galle-
gada, Pavana y Seguidilla), de D. Guillermo Morphy, y ejecutados por el autor y Mr. de la
Nex.

2.9 Melodia espafiola, del Sr. Morphy, cantada por el tenor espaiol Pagans.
Concierto histérico

3.9 Al amor quiero vencer, villancico de Luys Milén, cantado por el Sr. Pagans.

4.° Tres piezas de Luys Milan, ejecutadas en el clave por Mr. A. Lavignac.

5.9 Duélete de mi, villancico de Juan Vazquez, cantado por el Sr. Coujas.

6.° Durandarte. Durandarte, romance viejo de Luys Milan, cantado por el Sr. Olive-
res.

7.% Sonata para piano y violin, de D. Guillermo Morphy, ejecutada por los Sres. Sighi-
celli y Lavignac.

142 Especialmente la Pavana favorite de Louis x1v de Frédéric Brisson, interpretada con
gran éxito por la orquesta Union Artistico Musical creada por Bretdn en 1878.

143 Cf. Francisco Asenjo Barbieri. «Danzas y bailes en Espafia en los siglos Xv1 y XviI». La
Ilustracién Espaniola y Americana, 22/11/1877.
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8.0 Serenata, de D. Guillermo Morphy, cantada por el Sr. Coujas.
9.° Melodia italiana, de Morphy, cantada por el sefior Oliveres.

El Sr. Morphy habia llamado modestamente audition al concierto; y el objeto principal
que se proponia era dar a conocer por alguna de sus obras a los musicos espafioles del
siglo xvI1, generalmente desconocidos, porque sus composiciones no han sido traducidas
nunca en la notacién moderna. Dichas obras son de D. Luys Milan, célebre compositor
que naci6 en Valencia hacia el afio 150?, y de Juan Vazquez, quien en sus tiempos debi6 a
sus canciones populares gran renombre. Entre ellas figuran lindas pavanas, bailes en uso
en las cortes de Carlos 1 y de Felipe 11. El Sr. Morphy es autor de trabajos importantes
sobre la mayor parte de las obras de tablatura o notacion de aquella lejana época, que
contienen los datos més antiguos que existen acerca de la material44.

Tanto si fue Morphy quien influyé en Albéniz o el propio espiritu de la
época, hay que encuadrar estas pavanas en la linea del nacionalismo musical
espanol cuya sistematizacion teérico-practica recibiria Albéniz directamente
de Pedrell a partir de 1883 y que esta en el origen de sus producciones mas
logradas de los ultimos afios.

Epilogo

A partir de los afnos setenta triunfa una generacion de pianistas espafioles,
a la que pertenece Isaac Albéniz, deudora de la labor realizada por las dos
generaciones anteriores. El resultado es brillante, como muestran los nom-
bres del propio Albéniz, José Tragd (1857-1934), Joaquin Larregla (1865-
1945), Enrique Granados (1867-1916), Joaquin Malats (1872-1912) y Ricardo
Viiies (1875-1943), todos ellos con una importante proyeccion exterior. Se
puede trazar una linea, con diversas ramificaciones, a partir de Pedro Albé-
niz!45, pero en cuarenta anos el panorama ha cambiado radicalmente: queda-
ron atras los tiempos en los que el piano estaba supeditado a la voz y el reper-
torio estaba constituido casi exclusivamente por fantasias y piezas faciles de
salon. Los pianistas de esta generacion conocen e interpretan el repertorio
pianistico romantico, las obras de los clasicos y las de sus contemporaneos, y
atinan en sus composiciones tradicién y modernidad, hispanismo y europei-
smo. Ya no encontramos casi fantasias operisticas, aunque si valses,

144 La Epoca, 5/07/1869.

145 Es interesante comprobar que, aunque todos estos pianistas se perfeccionen fuera de
Espafia, su formacion como pianistas la reciben de los discipulos de Pedro Albéniz: Mendi-
zabal (Albéniz) y Compta (Trago), y del discipulo de Tintorer, a su vez discipulo de Pedro
Albéniz, Juan Bautista Pujol (Granados, Malats y Viiies).
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polonesas, barcarolas y mazurcas. También conciertos y sonatas, testimonio
del neoclasicismo imperante en Europa a partir de los afnos sesenta. Y, sobre
todo, muchas piezas basadas en ritmos y melodias espafnioles que seran el
vehiculo que utilizara el nacionalismo musical para presentarse en Europa
con voz propia.
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