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1. PRELIMINARES

1.1. Contenido del trabajo

El trabajo que lleva por titulo La musica para piano compuesta por autores
castellonenses hasta 1936, ha tenido como finalidad la recopilacion, el estudio y la
edicion informética de todas aquellas obras originales compuestas para piano por
autores nacidos en la provincia de Castellon, desde la implantacion del mencionado
instrumento en la provincia hasta 1936.

Tras afios de investigacién en archivos publicos y privados, en los cuales
tuvimos constancia de la existencia de obras pianisticas de autores locales, decidimos
acotar el estudio de este trabajo hasta 1936 por los siguientes motivos:

1) La guerra civil iniciada de 1936 supuso un cambio de régimen politico-
social que interrumpié abruptamente los avances sociales y culturales que, con un
importante atraso respecto a Europa, fueron sucediéndose en Espafia desde las
primeras décadas del siglo XX. Representd asimismo un hecho traumatico para todos
aquellos que lo sufrieron directamente que acarre6 radicales transformaciones
ideologicas, institucionales y sociales. La consecuencia directa en el &mbito cultural,
y concretamente en el musical, fueron afios de aislamiento y una lamentable pérdida
de las oportunidades y posibilidades de desarrollo que se fraguaron durante las
décadas anteriores al conflicto.

2) Desde el nacimiento del repertorio pianistico compuesto por autores
locales —en 1837 segun nuestras investigaciones— hasta 1936, existen un total de
cincuenta y cinco obras originales,' una de ellas un tratado pedagdgico, recabadas en
archivos publicos nacionales y franceses y otros privados. Tratandose, muchas de
ellas, de composiciones breves, consideramos factible la cifra de cincuenta y cinco

! Es necesario aclarar que, en primer lugar, las piezas del manuscrito de Bernardo Vives Miralles
(*1850; 11921) que hemos titulado como Cuaderno para piano se han contabilizado
independientemente y no como una sola obra. Al haberse extraviado la portada del manuscrito, no
podemos saber con certeza si las danzas que lo conforman fueron concebidas como una obra unitaria
0 como partes independientes. En segundo lugar, el poliptico titulado Escenes d’infants del
compositor Abel Mus Sanahuja (*1907; t 1983), formada por doce piezas breves, si que se ha
contabilizado como una sola obra, de acuerdo a la concepcién compositiva unitaria manifestada en el
titulo.
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para emprender un estudio metddico, pormenorizado y analitico de las mismas.
Asimismo, el total de autores castellonenses del mencionado repertorio queda
reducido a quince, una cifra también viable que ha permitido un estudio biografico y
de estilo exhaustivo. Las obras localizadas hasta ahora son suficientes como para
delimitar la confluencia y evolucion de corrientes que se dieron entre los autores
locales, no solamente en el &mbito pianistico sino en el musical en general.
Esperamos y deseamos que, una vez finalizado este trabajo, continlen surgiendo
piezas de autores castellonenses no localizadas hasta ahora en archivos pablicos y
privados. No obstante, las nuevas piezas que esperamos se incorporen al repertorio
pianistico local, raramente desdibujaran la evolucion de estilos documentada en este
estudio, ya que éstos son, en parte, un fiel reflejo de los gustos espafioles y europeos
del momento.

3) El desarrollo progresivo de las instituciones de ensefianza, de las
sociedades y de las actividades musicales castellonenses desde mediados del siglo
XIX hasta su maximo apogeo en los afios de la Segunda Republica es otro de los
motivos que nos ha llevado a delimitar nuestro estudio hasta 1936. El novedoso y
esperanzador panorama musical castellonense del siglo XX, con la consecuente
entrada del modernismo en los afios veinte, es el resultado de un proceso evolutivo
lento y delicado que, a nuestro juicio, necesita ser estudiado en su totalidad para su
mejor comprension.

De este modo, el trabajo abordado estd dividido en cuatro bloques de
contenidos:

—En primer lugar se hace necesaria una contextualizacion, que toma la
referencia de la ciudad de Castellébn como capital de provincia, y que se organiza
desde los conceptos socioculturales mas globales hasta los mas concretos que tratan
sobre la situacion musical y pianistica. La diferente documentacion aportada procura
ofrecer una vision global de lo que pudo ser el entorno pianistico castellonense desde
la implantacion de dicho instrumento hasta 1936.

2 Somos conscientes de que el corpus de obras pianisticas localizado y reunido en este trabajo no
constituye la totalidad de composiciones creadas por autores locales hasta 1936. Tenemos constancia,
a través de anuncios de prensa, de la existencia piezas pianisticas de autores decimondnicos como
Daniel Sebastidn Gabald4d Bel (*1823; 1t1898p) o Ramén Laymaria Pinella (*1856; 11916) que
todavia no han sido localizadas. También, a través de la prensa y del testimonio del pianista y
compositor nacido en Almazora Enrique Agut Catala (*1921; t2012) , supimos del estreno, el 26 de
marzo de 1935, de una obra titulada Danza Oriental de un autor castellonense, alumno de armonia del
Conservatorio de Musica de Castelldn, llamado Miguel Llansola, tampoco encontrada. (Republica,
1178, 23-3-1935.)
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—En segundo lugar, se emprende el estudio de las diferentes corrientes
musicales que se sucedieron cronoldgicamente en las piezas de los autores locales.
Dentro del apartado dedicado a cada una de dichas corrientes, se estudia el perfil
biografico de sus autores correspondientes y se aporta la totalidad de obras
compuestas por cada uno de ellos. Para poder situar y contextualizar
convenientemente la investigacion realizada, se aporta documentacion sobre los
autores de las obras, la mayoria completamente olvidados en la actualidad. Por otra
parte, el propdsito que perseguimos al presentar la relacion total de las obras,
organizadas en géneros musicales, no es otro que proporcionar una vision global de
las tendencias de cada autor.

—Un tercer blogue de contenidos estd dedicado al estudio de las
composiciones, que contiene una descripcion de las mismas y un estudio critico. El
estudio critico se impone, en este sentido, como una accién necesaria y previa al
analisis musical de las obras, dado el elevado nimero de errores musicales, tanto en
las partituras impresas como en las que permanecen en estado de manuscrito. Del
total de cincuenta y cinco obras para piano, treinta y seis de ellas presentan la comdn
caracteristica de haber perdurado en forma de manuscrito y las diez y nueve restantes
fueron publicadas. Ello hace que el principal cometido de este apartado sea la
habilitacién de las obras para la préactica musical —descripcién de las mismas,
comparacién de las copias duplicadas si las hubiese, correccion de manuscritos y
publicaciones.

—Finalmente, se emprende el analisis musical comparativo de las piezas, con
el fin de justificar la insercion de cada uno de los autores en las corrientes musicales
estudiadas. Dicho andlisis atiende, por tanto, a los diferentes aspectos estructurales,
técnicos y estilisticos de las composiciones. La edicion informética de la musica con
las consiguientes correcciones es lo que ha permitido analizarlas musicalmente,
compararlas con la musica compuesta fuera de Castellon dentro de los mismos
margenes temporales y difundirlas para que puedan ser utilizadas en aulas o
audiciones publicas en funcion de su calidad o utilidad didactica.

Los mencionados contenidos de nuestro trabajo permitirdn conocer las
caracteristicas que tuvo la musica compuesta para piano en la provincia de Castellon
y establecer cuél fue la funcién social que cumplio; comparar los datos obtenidos con
los que se poseen sobre la compuesta en otras zonas espariolas y foraneas durante el
mismo periodo para asi poder establecer su grado de actualizacion; facilitar,
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finalmente, la difusion del repertorio recabado que, en funcién de su calidad o su
utilidad pedagdgica, podra ser incorporado al repertorio pianistico espafiol para su
interpretacion o para su estudio en lineas de investigacion transversales.

Los autores castellonenses que, segin nuestras investigaciones actuales,
compusieron masica para piano en el periodo objeto de estudio, se limita, pues, a
quince.® De los quince, ocho compusieron todas sus obras durante el siglo XIX y, de
los siete restantes, se estudiaran sus respectivas composiciones hasta 1936.* Los
autores a los que hacemos referencia, ordenados cronoldgicamente por afio y lugar

de nacimiento, son los siguientes:

Autores del siglo XIX

— Tomas Ciurana Ardiol (*Pefiiscola,1762; tXativa, 1829)

— Valeriano Lacruz Argente (*Segorbe, 1811; TSegorbe, 1885)

— Daniel Sebastian Gabalda Bel (*Vinaros, 1823; tMadrid?1898p)
— Antonio Pitarch de Fabra (*Sant Mateu, 1814; tSant Mateu, 1887)
— Vicente Pitarch de Fabra (*Sant Mateu, 1824; tSagunt, 1910)

— Mateo Pitarch de Fabra (*Sant Mateu, 1826, TAmbert, 1884).

— José Segarra Segarra (* Castelld, 1816; tCastello, 1879).

— Bernardo Vives Miralles (*Benassal, 1850; TCastello, 1921).

— Ramén Laymaria Pinella (*Castell6, 1856; tMadrid, 1916).

— Florencio Flors Almela (*Vila-real, 1862; T ¢?).

® Hay que puntualizar que los tres hermanos Antonio, Vicente y Mateo Pitarch de Fabra se han
contabilizado como uno solo. Como veremos mas adelante, las piezas con autoria compartida entre
los tres hermanos fueron compuestas en realidad por Vicente Pitarch.

* Ademas de los autores a estudiar en el corpus de este estudio, también parte de la obra para piano del
compositor valenciano Vicente Asencio Ruano (*1908; 11979) esta especialmente ligada a la ciudad de
Castellon. Y, aunque el mencionado autor compuso en esta ciudad durante la Segunda Republica dos
obras: Aragonesa (1934) y Andaluza (1935), no ha sido incluido en el presente trabajo por no haber
nacido en la provincia de Castell6n, ya que esta condicion se ha establecido como prioritaria en el
estudio en curso. Asencio fue, ademas, una persona activa y comprometida con el desarrollo musical
de la provincia, pues ejercid6 como profesor de Armonia, Estética e Historia de la Musica en el
Conservatorio de Castellén, fundado en 1932. Tanto su personalidad como compositor como su obra
han sido recientemente estudiadas por Eduardo Montesinos Comas (Montesinos, 2004). No obstante,
la faceta pedagdgica de Vicente Asencio y su labor docente en el Conservatorio de Castellon seran
tratadas en este trabajo, aunque indirectamente, cuando se proceda a analizar las composiciones de su
alumna y futura esposa Matilde Salvador Segarra.
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Autores del siglo XX hasta 1936.

— José Goterris Sanmiguel (*Vila-real, 1873; tVila-real, 1930).

— Fulgencio Badal Molés (*Vall d"Uix6, 1880; tVall d"Uixo6, 1967).
— José Garcia Gémez (*Castello, 1898; TCastelld, 1958).

— Leopoldo Querol Rosso (*Vinaros, 1899; TBenicassim, 1985).

— Perfecto Artola Prats (*Benassal, 1904; tMalaga, 1992).

— Abel Mus Sanahuja (*Borriana, 1907; T Picanya, 1983).

— Matilde Salvador Segarra (*Castelld, 1918; t Valéncia, 2007).

El estudio sobre los géneros y los estilos musicales que gobernaron en el
panorama musical europeo y la incidencia que tuvieron en los autores castellonenses
gue compusieron para piano hasta 1936 constituye, en el presente trabajo, un primer
paso fundamental para el posterior analisis y comprension del repertorio pianistico
local. La influencia de cada uno dichos géneros y estilos sera tratada desde un nivel
general, coincidente con las repercusiones que gener6 en Europa, a un nivel cada vez
maés particular representado por su influjo en Espafia, en Valencia, y finalmente en
Castellén y provincia. Las tendencias o corrientes procedentes de Europa que
incidieron en la provincia de Castellon son las mismas, como veremos a
continuacién, que prosperaron en el conjunto de la geografia espafiola, algunas de
ellas con mas intensidad y calado que otras. Estas corrientes se sucedieron en el
repertorio local con cierto paralelismo al resto de Espafia y con un acusado retraso
respecto a otros paises europeos, prevaleciendo algunas de ellas en el modus
operandi de nuestros compositores cuando fuera de nuestras fronteras ya se habian
extinguido por completo. Ello dependio principalmente de factores de orden politico
social a los cuales haremos referencia puntualmente con el fin de aclarar y
comprender el grado de influencia de las corrientes europeas en nuestro repertorio
pianistico.

Con el fin de delimitar los inicios del repertorio propiamente pianistico en
cuanto a autores castellonenses se refiere, diferenciandolo de aquel destinado a
anteriores instrumentos de tecla que precedieron al pianoforte como el érgano o el
clavecin fundamentalmente, dedicaremos un primer apartado dirigido a la
investigacion de los antecedentes histdricos y de los compositores que escribieron
para tecla. En este apartado se estudiard propiamente el repertorio de tecla y se
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estableceran, tras un andlisis previo y documentado, los origenes del repertorio para
piano.

En el resto de apartados —destinados a esclarecer cada una de las tendencias
que se fueron sucediendo e influyeron decisivamente en el repertorio pianistico
local— seran tratados los diferentes compositores que aparecieron adscritos a dichas
corrientes. La insercion de los autores en uno u otro estilo compositivo se realizara
en base a su repertorio global, es decir, al conjunto de todas sus obras y no sélo las
dirigidas al piano, en virtud de las cuales se justificara dicha clasificacion. Para ello,
tras esgrimir el perfil biografico de cada compositor, se expondra la relacion de sus
composiciones clasificadas por géneros, agrupaciéon instrumental o instrumento
solista al que van dirigidas.”

La investigacion sobre la vida y la trayectoria profesional de los autores
castellonenses que escribieron musica para piano antes de 1936 es una de las pautas
esenciales en el conjunto de este trabajo que servird, fundamentalmente, para
desentrafar las preferencias de cada uno de ellos ante uno u otro estilo. En este
sentido, factores geograficos como las comarcas castellonenses donde nacieron y
vivieron cada uno de dichos autores puede ser determinante para comprender y
aclarar sus preferencias compositivas. Las tensiones politicas que se vivieron en la
provincia de Castellon desde 1837 entre las comarcas o poblaciones de tendencia
carlista o conservadora —caracteristica de las zonas del interior—, y aquellas de signo
liberal o republicano —lideradas por la capital de provincia— desembocaron en las
Guerras Carlistas decimononicas e influyeron en el devenir de muchos de los autores
que trataremos a continuacion y cuyas secuelas afectaron ideoldgicamente incluso a
aquellos que compusieron en el primer tercio del siglo XX.

También el entorno social y familiar resultaria determinante, como veremos,
en el momento en que los autores decidieran el estudio de la mdsica como trayectoria
profesional. El nivel cultural de la familia o de la sociedad donde vivieron y el grado
valoracién y distincion de dicho entorno profesada hacia la figura del mdsico
incidiria en sus respectivas dedicaciones profesionales. Ademas, conviene considerar
una serie de factores adicionales que también inciden en la trayectoria profesional de
los compositores, como son el grado de implicacion de las instituciones

> La relacién de las obras compositivas aparece completa en los autores del siglo XX, al existir
documentacién archivada o publicaciones sobre algunos de ellos. Por lo que respecta a la mayoria de
los compositores del siglo XIX, apenas o nunca tratados anteriormente, es la primera vez que se
expondremos en este trabajo un indice de sus composiciones. Por esta razén dicha relacion de obras
—que establece un antecedente para posteriores investigaciones— puede quedar incompleta.
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castellonenses en el momento de subvencionar ayudas para la formacion de los
musicos o el papel ejercido por los centros de ensefianza publicos o privados, las
sociedades musicales y las salas de teatro en la practica musical castellonense de esa
época.

En el mismo orden de cosas, es importante precisar que los autores sobre los
cuales versa este trabajo son aquellos que tienen compuestas obras para piano hasta
1936, independientemente del estilo de cada una de ellas. No obstante, y como
excepcion, ha sido incluido también el estudio de tres pianistas —Manuel Zaporta
Marti (*1818; 11902), Ramén Segarra Segarra (*1827; t1894) y Encarnacion Mus
Sanahuja (*1905; 12002)— que, sin haber escrito o sin haber localizado sus obras,
jugaron un importante papel en el entorno pianistico de la época en que vivieron y en
la biografia de otros pianistas-compositores aqui tratados. Un caso aparte es el del
compositor, nacido en Segorbe, Julio Segundo Savater Aucher (*1851; T ¢?)°, de
quien el cronista vila-realense Benito Traver Garcia afirma que “Sus composiciones
musicales son en la mayoria escritas para banda militar y para piano” (Traver,
1918: 125)".

® Julio Sabater fue director de bandas civiles y militares. Desde 1867 fue msico militar, cargo que
desempefi6 en diversas guarniciones de Valencia y Castellén. Esporadicamente dirigié, asimismo, la
Banda de Segorbe, su poblacién natal. Fue musico mayor del Regimiento de Infanteria San Marcial
en Burgos desde 1892. En 1895 fue destinado a la Habana, en Cuba, hasta 1899. Ese mismo afio
regresé a Espafia, donde recibi6 el cargo de Musico Mayor del Regimiento de Infanteria Otumba, con
guarnicién en Castellon hasta 1904. En 1906, tras residir seis afios en Castellon, Julio Sabater fue
destinado a Teruel, donde se encontraba establecido el Regimiento Otumba desde 1904. Se le
concedi6 finalmente el retiro en Valencia en 1911.

La investigacion para localizacion de sus composiciones pianisticas se ha llevado a cabo en
las principales instituciones mencionadas en los preliminares de este trabajo, en las cuales se ha
fundamentado la busqueda del resto de obras para piano del presente trabajo. Aparte haber sido
llevada a cabo en estos organismos, en el caso particular del mdsico mayor de regimiento Julio
Sabater, la investigacién se amplio al Archivo General Militar de Segovia, desde donde el Coronel
José Ignacio Vazquez Montén nos remitié el expediente del musico de Segorbe. Seguidamente
buscamos las obras para piano de Julio Sabater en la Seccion de Musica del Instituto de Historia y
Cultura Militar de Madrid, dirigida por Antonio Lillo. Tampoco en la Seccion de Historiales de los
Regimientos del mencionado instituto, regentada por el comandante De Pablo, localizamos alguna
mencién u obra del musico castellonense. En el Museo de Historia Militar de Castellon la bisqueda
resulté también infructuosa. Finalmente, en la Sociedad de Autores y Editores de Valencia (SGAE)
descubrimos, por mediacién de secretaria Maria Sanchez Verdu, que el nombrado como Julio Sabater
Ancher fue miembro de la citada sociedad, aunque no registré ni una sola obra. Este dato relevante
nos cuestiond la posible dedicacion compositiva del mencionado militar castellonense.

Ademas del citado libro de Benito Traver Garcia, se encuentran referencias sobre Julio

Sabater en las siguientes publicaciones: Boletin Musical de Valencia, 1, 31-7-1892:3; Boletin Musical
de Valencia, 28, 28-2-1894:207; Boletin Musical de Valencia, 196, 25-7-1899:1.523.
" Aunque en las fuentes bibliograficas, prensa y revistas aparece escrito como Julio Sabater Ancher,
en su partida de nacimiento, localizada en la catedral de Segorbe y facilitada amablemente por el
responsable del archivo Magin Arroyas, su auténtico nombre y apellidos era Julio Segundo Savater
Aucher.
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Finalmente, el citado autor no sera tratado en el presente trabajo al no haber
sido encontrada ninguna composicion suya ni haber repercutido directamente en la
vida pianistica castellonense o en la de aquellos autores con un repertorio
compositivo dedicado al piano. Tampoco sera incluido en el presente estudio el
franciscano vila-realense Buenaventura Meseguer Ortells (*1886; t1956), autor de
obras para piano que damos por perdidas por las razones que expondremos en el
apartado destinado a estudiar los autores de la generacién del Motu Proprio.®

La ordenacion de los autores a tratar sera establecida por orden cronolégico
de nacimiento, dentro del marco del estilo o corriente propia a la que pertenecen.
Esta adscripcion aparece justificada en los correspondientes apartados a través de un
estudio de cada una de las tendencias musicales que influyeron decisivamente en sus
respectivas composiciones para piano.

Finalmente, las fuentes documentales y los datos obtenidos en la
investigacion de cada uno de los autores, seran citados convenientemente en los
apartados correspondientes. Hay que puntualizar, en este sentido, la acusada
desigualdad en cuanto a la existencia de documentacién segun cada autor, debido al
hecho de que algunos de ellos nunca habian sido investigados con anterioridad, méas
allad de unas breves lineas biograficas, mientras que otros son tratados en estudios
biograficos publicados. También incide, en el presente estudio, la afortunada
localizacién de familiares o herederos de ciertos compositores, quienes nos han
proporcionado material procedente de archivos particulares e informacion oral que
ha sido puntualmente incluida.

1. 2. Objetivos

Manuel Tufién de Lara sefiala que la metodologia historica se fundamenta en
la articulacion de todos aquellos factores econdmicos, institucionales, culturales,
cientificos, literarios o artisticos entre otros, los cuales forman parte de un todo,
siendo su relacion global necesaria para su absoluta comprension (Tufion de Lara,
1973:15). De este modo, el analisis y estudio previo del contexto socio-cultural
espafol en general y castellonense en particular, se manifiesta como una condicién

8 Cf. pp. 244-247.
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necesaria para la comprension del tratamiento técnico-estético de las obras objeto de
estudio.

La ciencia histérica se apoya en la historia social y, al comprender la
estructura social como ““un conjunto organico de correlaciones y de coherencia a la
vez econdmicas, sociales y politicas” (Ibid: 2), se entiende el concepto global de los
hechos.

Por otra parte, indica Manuel Tufidn de Lara (lbid: 14), que la ordenacion
sistematica de los elementos dados por las fuentes, lo mas exacta posible, facilitara la
explicacion y el entramado de los acontecimientos. Siguiendo estos criterios, el
analisis contextual previo al corpus de este trabajo se ha articulado en dos apartados:
el primero de ellos hace referencia a todos aquellos hechos de indole socio—cultural
ordenados de manera cronologica, segun las diversas manifestaciones artisticas y
culturales de la ciudad de Castellon como punto de referencia por ser la capital de
provincia. El segundo apartado atiende a la situacion musical, que abarca los
diferentes aspectos educativos o historiograficos y analiza los tipos de formaciones
instrumentales o vocales y su repertorio como paso previo a la contextualizacion
propiamente pianistica.

Partiendo de los apartados mencionados, se estudiaran todas aquellas medidas
de coyuntura econdmica que determinan el nivel de vida, como son las condiciones
de salubridad e higiene, las cuestiones del urbanismo, el progreso técnico de los
medios de transporte, las condiciones de trabajo, el nivel cultural y la base
demogréafica. Ademas de los factores citados, se analizara asimismo la estructura
social segun grupos y fuerzas sociales y categorias socio-econémicas, asi como las
organizaciones sociales y los niveles de conflictividad, con el fin de integrar una
interdisciplinaridad de materias que permita entender la historia total o global de los
hechos.

Finalmente, las fuentes documentales, procedentes de wuna realidad
desvanecida y representadas en este trabajo principalmente por las obras pianisticas
recopiladas, adquiriran un dinamismo renovado al recrear el contexto socio—cultural.
La asimilacion de los hechos historicos acontecidos “en sus relaciones, sus
contradicciones, sus influencias reciprocas, en constante movimiento” (lbid, 121)
actuara como destello de aquellos acontecimientos pasados, contribuyendo a la
comprensién de la concepcion y tratamiento estético de las fuentes.
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De este modo, los propositos que se pretenden cumplir en este trabajo pueden
estructurarse en dos apartados: el primero comprende aquellos relacionados con la
metodologia aplicada y se clasifican en los siguientes:

— Reunir, para posteriormente dar a conocer, la totalidad de piezas para piano
compuestas por autores nacidos en la provincia de Castellon en el periodo objeto
de estudio.

— Determinar la confluencia y evolucion de las corrientes musicales que se
sucedieron cronoldgicamente entre los autores locales, tanto en el &mbito
pianistico como en el musical en general.

— Elaborar o actualizar las biografias de los autores castellonenses que compusieron
para piano y de aquellos otros que, sin haber compuesto o haber localizado sus
obras, tuvieron un papel preponderante en el ambito pianistico de la época.

— Confeccionar, dentro de lo posible, la relacién completa de las composiciones de
cada autor ordenadas cronol6gicamente por géneros.

— Proporcionar una vision global de las tendencias de cada autor a partir de la
totalidad de sus diferentes géneros de composiciones.

— Estudiar y analizar las fuentes utilizadas (partituras manuscritas o editadas)
citando su procedencia (localizacion en archivos, bibliotecas o colecciones
privadas).

— Establecer, si cabe, el grado de difusion que pudieron tener las obras estudiadas
en el periodo histdrico en que fueron creadas.

— Descubrir el género de obras que se componian para piano en la provincia de
Castellon desde la implantacion del citado instrumento hasta 1936 y el nivel de
singularidad de las mismas a través de un analisis técnico-estético.

— Auveriguar, despuées de analizar musicalmente las obras, el grado de formacion
musical que poseyeron los pianistas-compositores.

— Valorar la funcion social que pudieron cumplir estas composiciones realizando
una contextualizacion socio—cultural de la etapa histdrica en que fueron
compuestas.

— Comparar los datos obtenidos con los que se poseen sobre la compuesta en otras
zonas espafiolas y foraneas durante el mismo periodo para asi poder establecer
su grado de actualizacion.

— Sacar conclusiones sobre el grado de originalidad de las obras estudiadas, asi

como de sus influencias y analogias.
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— Valorar el grado de recepcion tanto de la literatura para piano como de las
tendencias compositivas producidas tanto en Espafia como en Europa.
Un segundo apartado de objetivos, mas conciso, que esta directamente
relacionado con las técnicas aplicadas, comprende los siguientes:

— Realizar una edicion critica de las partituras, tanto publicadas como manuscritas,
con el fin de actualizarlas y facilitar su recuperacion y difusion, aplicando criterios
formales, arménicos, ritmicos y estéticos en general.

— Confeccionar un analisis musical desde la perspectiva tanto formal como armonico
/ contrapuntistica (e incluso estética y estilistica) que justifique la insercién de los
compositores en los respectivos estilos.

— Facilitar la lectura de las piezas —y posterior difusion— editandolas en soporte
informéatico mediante el programa Finale 2010.

— Difundir las piezas a través de la interpretacion publica y su registro

discografico.

1. 3. Motivos para la eleccion del tema.

La razon de haber elegido el piano como ndcleo de investigacion fue debida
a nuestra doble funcion profesional como pianista docente e intérprete. Uno de los
principales objetivos perseguidos por el docente dedicado a la ensefianza del piano,
como en nuestro caso, es fomentar el interés del alumno por un repertorio mas
amplio que el se estudia habitualmente en los conservatorios. Ello puede traducirse
en la integracion —en las respectivas programaciones individuales del alumno— de
obras de autores locales como complemento al repertorio habitualmente exigido.
Como resultado, los alumnos a nuestro cargo han llegado a estrenar piezas para
piano con calidad musical e interés pedagdgico. En ocasiones, dicho repertorio ha
sido escogido por el mismo alumnado y ha consistido en piezas compuestas por
familiares o conocidos suyos, que han sido inhabituales hasta entonces en los
programas didacticos pianisticos. Muchas de estas piezas procedian de fuentes
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manuscritas, y otras (las menos) habian sido impresas, pero todas ellas eran
desconocidas en la provincia de Castellon®.

Asimismo, en nuestra faceta de intérprete hemos estudiado e interpretado
piezas de autores castellonenses (como solista y como pianista acompariante) que
tampoco habian sido divulgadas con anterioridad. Algunas de ellas pertenecen al
corpus de este trabajo y otras son obras compuestas, tanto para piano como para
musica de camara, en periodos posteriores.™®

Ademas de los motivos de caracter profesional que acabamos de exponer,
existen otros que justifican plenamente la eleccion del tema y que pueden distribuirse
en los siguientes apartados:

MOTIVOS DE INDOLE GEOGRAFICA E HISTORICA. La delimitacion geogréafica
trabajo ha sido determinada teniendo en cuenta dos reflexiones:

1) Los estudios realizados sobre cuestiones relacionadas con el uso del piano en
Espafia abarcan fundamentalmente el &mbito general y, por tanto, no ahondan en
las caracteristicas propias e individuales del pianismo practicado en provincias o
ciudades concretas. Analizan, fundamentalmente, los rasgos compositivos de un
repertorio para piano procedente de todo el territorio nacional sin separar por
zonas, provincias o ciudades (Vazquez, 1988), centrdndose en muchos casos en
Madrid como principal foco de la actividad pianistica espafola (Bordas, 2004), o
bien tratan un periodo cronoldgico determinado (Salas, 1997). Recientemente, la
investigacion sobre los aspectos fundamentales del piano en la Comunidad
Valenciana se ha visto ampliada por nuevos trabajos que tratan sobre la
metodologia de la técnica pianistica y su pedagogia focalizada en la ciudad de
Valencia (Alemany, 2007) o atienden a aspectos pedagdgicos de la obra para
piano de compositores de la Comunidad Valenciana (Alvarez, 2006). También se
han acometido investigaciones de indole fundamentalmente biografica sobre
compositores de la provincia de Castellon que tratan de manera tangencial la obra
para piano (Maso, 2012). De este modo, un estudio detallado sobre la musica para

® Una de las piezas que ha suscitado mayor interés, interpretada en el Conservatorio de Castellén por
el nieto del propio compositor, fue la titulada Fantasia Gris de Enrique Agut Catala (*1921; 12012),
compuesta y publicada por el mismo autor en Madrid en 1952.

19 Entre las obras interpretadas ajenas al corpus de este trabajo, todas ellas sin publicar, habria que
destacar el Ave Maria para canto y piano de Benito Traver Garcia (* 1866; 11933), el Ave Maria
para canto y piano del cardenal Vicente Enrique y Tarancon (*1907; 11994) vy la obra para piano solo
titulada Tocates del Millars del compositor vilarealense Enrique Gimeno Estornell (*1945).
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piano en la provincia de Castellon desde su implantacion hasta 1936 aportaria
nueva informacién susceptible de ser incorporada a la ya existente, tanto en el
ambito de la Comunidad Valenciana como del resto de Espafia, al tiempo que
ayudaria a la comprension global del tratamiento del piano en dicha demarcacion
geografica.

2) No existe, hasta la fecha, ningin estudio de caracter cientifico que
trate sobre la musica para piano en la provincia de Castellon exclusivamente, ni
tampoco musicoldgico que abarque otros &mbitos en general. El relevante trabajo
sobre la obra para tecla del compositor castellonense Tomas Ciurana (*1761;
11829) recientemente difundido (Ros, 2001), puede considerarse como un claro
antecedente para la investigacién musicoldgica centrada en el estudio de la musica
para piano en Castellon. Sin embargo, todavia no se ha acometido un trabajo que
trate especificamente del uso del piano en la provincia de Castellon desde que, a
principios del siglo XIX, los instrumentistas de tecla se fueran especializando de
manera paulatina en la ejecucion pianistica. De este modo, el presente trabajo
recoge y detalla todo el material encontrado en el periodo objeto de estudio,
fijando asi un punto de partida en la exploracién de esta cuestion.

MOTIVOS DE INDOLE CRONOLOGICA. El periodo objeto de estudio se ha
establecido teniendo en cuenta el progresivo aumento de la actividad musical en
general y pianistica en particular en Castellén y provincia. El trabajo que nos
ocupa parte de los antecedentes, que comprenden la escasa musica para tecla
compuesta por autores locales datadas afios antes de la muerte de Fernando VII.
La primera de las obras realmente pianisticas localizadas, fechada en 1837,
coincidid con el afio de la Constitucidn progresista que, en el caso de la provincia
de Castellon, significo el inicio de las guerras carlistas. La fuerte presencia del
carlismo, fundamentalmente en las comarcas del interior de Castellon, y la
derrota final del general carlista Ramén Cabrera provocé el exilio de algunos de
los pianistas compositores y su completo desconocimiento en la capital de
provincia. Tras el fracaso de la Constitucion de 1837, la cual no cumplié en la
practica los preceptos ideoldgicos revolucionarios progresistas debido al amplio
poder moderador de la Corona, los afios del sexenio democratico tampoco fueron
favorables al desarrollo cultural de la ciudad. El sexenio, si bien se caracteriz6 en
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Castellon por un clima de estabilidad politica, fue un periodo marcado por altos
niveles de pobreza entre las clases trabajadoras y por la todavia latente amenaza
carlista.

La Restauracion supuso, por vez primera, un asentamiento de la burguesia
en la ciudad de Castellon —propiciado por el clima de estabilidad politica—, asi
como el primer florecimiento cultural importante hacia 1881, influido por el
movimiento cultural catalan de la Renaixenca. Ello contribuy6 en gran manera al
incremento de agrupaciones instrumentales y vocales en la ciudad de Castellon
—formadas fundamentalmente por aficionados—, asi como de diversas
asociaciones que tuvieron como principal proposito la instruccion, la difusion y el
fomento de la cultura.

A partir de 1915 —afo del traslado a Castellon de los restos del guitarrista
Francisco Tarrega— se empezd a manifestar en la capital un interés cientifico por
la masica que se traducira, afios después, en la creacion de centros de ensefianza
y asociaciones musicales.

El afio 1923 se caracteriz6 en Espafia por el agravamiento de las tensiones
politicas generadas por la crisis en el sistema de alternancia de partidos que habia
marcado la politica espafiola durante la Restauracion. La instauracion de la
dictadura de Miguel Primo de Rivera, que se produjo ese mismo afio, supuso
importantes cambios politicos a nivel nacional que también influiran
decisivamente en la vida politica de Castellon y provincia. Paraddjicamente,
durante 1923 la actividad cultural y musical crecié considerablemente en la
provincia de Castellon hasta niveles nunca experimentados hasta entonces. En
1923 se establecio en Borriana, ciudad proxima a Castellén, una delegacién de la
recien creada Asociacion de Cultura Musical, que fue la primera a nivel
provincial en contratar a artistas de renombre, destacando entre ellos el pianista
Arthur Rubinstein. También en 1923 se fundd en Castellon la Sociedad
Filarmonica que atrajo un importante nimero de socios y que adquirio el primer
piano de concierto. A partir de este afio desfilaron por la capital importantes
pianistas, grupos de cdmara y orquestas. Poco después, en 1925, se cre6 la Banda
Municipal de Castelldn, continuando ese proceso de auge que experimentaba la
vida musical castellonense que alcanzo6 su punto culminante con la fundacion de
Conservatorio de Musica en 1932, en plena Segunda Republica.
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Todos los avances culturales que experimentd la provincia desde
principios del nuevo siglo se truncaron definitivamente con el estallido de la
Guerra Civil en 1936. Teniendo todo ello en cuenta, el periodo cronoldgico fijado
para el presente trabajo se afirma como el idoneo para el estudio de la musica en
Castelldn y provincia, en especial para la dedicada al piano.

MOTIVOS DE INDOLE SOCIOLOGICA. Al igual que sucedia en el resto
de Espafa, el piano fue para la burguesia castellonense un recurso de
esparcimiento desde los afios de la Restauracion Alfonsina, y era el instrumento
alrededor del cual tenian lugar las veladas musicales celebradas en las casas
acomodadas o en otros escenarios castellonenses como en los casinos, en el
entonces llamado Instituto Provincial de Segunda Ensefianza y, desde 1894, en el
Teatro Principal. El piano también fue, desde el Gltimo tercio del siglo XIX, uno
de los rasgos distintivos de la educacion femenina de las familias burguesas. A la
educacion musical femenina se podia acceder en Castellon desde finales del siglo
XIX en centros de ensefianza religiosos o privados como los Colegios de Nuestra
Sefiora de la Consolacion, del Sagrado Corazon de Jesus, de Nuestra Sefiora del
Lidon, de dofia Vicenta Armengot y Vila y de dofia Vicenta Soriano. Desde
principios del siglo XX, un abanico mas amplio de centros de ensefianza englobo la
Escuela Normal de maestras y la academia privada llamada La Colonia Educativa,
ademas del profesorado que se dedicaba a impartir clases particulares. Sin
embargo, en los centros citados, la mdsica era todavia una educacion
complementaria que hacia funcion, en la mayoria de los casos, de distintivo social
para aquellos alumnos que podian acceder a ella (mayoritariamente procedentes
de una clase social acomodada). Habra que esperar, por tanto, hasta 1932 para que
la ensefianza de piano se imparta en Castelldén de forma especializada.

La creacion, desde 1923, de asociaciones como las citadas Asociacion de
Cultura Musical en Burriana, Sociedad Filarmdnica de Castellon o Banda
Municipal de Castellon es un claro indicativo de la creciente demanda social de
actividades musicales generada en las entonces principales ciudades de la
provincia, que no solo son efectuadas por instituciones privadas, sino que también
estdn promovidas por corporaciones municipales. Por otra parte, la posibilidad
que tuvieron esas sociedades de ofrecer recitales de piano, una vez adquiridos los
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medios materiales necesarios para el desarrollo 6ptimo de los mismos (una sala de
conciertos apropiada, un piano, y dotacién econémica) generara paulatinamente
una demanda social en educacion pianistica que conducird a la creacion del
Conservatorio de Musica en 1932, a la Academia Beethoven en 1933, a la
Academia Tarrega Yy a la Escuela Municipal de Solfeo, primeros centros de
ensefianza especializada en la provincia.

Otra de las perspectivas socioldgicas a tener en cuenta en el estudio del
periodo abordado es la persistencia de la funcionalidad de la mdsica para piano
junto a la aparicion de composiciones mas proximas a las nuevas tendencias
europeas. Las composiciones pianisticas creadas por autores castellonenses
decimonoénicos se debaten mayoritariamente entre adaptaciones o arreglos de
Operas —preferentemente italianas— hasta el dltimo tercio del siglo, y danzas
europeas hasta finales del mismo. Tanto unas como otras reflejan las preferencias
de la burguesia y conforman el repertorio del llamado piano de salén. Con la
llegada del nuevo siglo, los nuevos bailes de moda se unirdn a los ultimos
coletazos del piano de saldn, creados ambos con fines de esparcimiento y de
interés editorial, tanto por parte de editores como de compositores. Ambas
modalidades constituyen un revelador testimonio de los gustos de la sociedad
castellonense desde el ultimo tercio del siglo XIX hasta practicamente 1936. No
se trata pues, de composiciones con una finalidad meramente artistica,
condicionadas por la exploracién de nuevos recursos armonicos, dindmicos o
sonoros e integradas en una corriente europea especifica, sino que simplemente
estan puestas al servicio de la sociedad del momento sin mas preocupacion que
entretenerla y amenizarla con piezas elegantes, ligeras y despreocupadas (valses,
polkas, tocatas-galop, pasodobles, fox-trot, etc.).

Desde 1915 aproximadamente levantan las primeras voces en la provincia
que arremeten contra la falta de inspiracion y de buen hacer compositivo de
aquellos autores que todavia siguen engrosando la musica de salén. Estas criticas
no parten, como seria de esperar, de los compositores sino de los sectores
intelectuales. Es a partir de ese mismo afio cuando se despierta un interés
cientifico y no solamente utilitario por la misica. Este creciente interés cristaliza
en el nacimiento de la historiografia musical castellonense con la publicacién en
Vila-real del primero de los tres tratados cientificos que nombraremos mas
adelante.
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También se observa ya una cierta predisposicion, por parte de algunos
compositores, a buscar e investigar nuevas armonias y sonoridades en sus
composiciones para piano. No se trata de una evolucion de la mdsica para piano
hacia preceptos acordes con las nuevas corrientes europeas, sino mas bien de la
aparicion de una nueva tendencia compositiva mas comprometida con el acto
artistico, que corre paralela a la tipica musica de baile adaptada a la nueva época.
Ya desde el umbral del siglo XX, encontramos a compositores que crean obras
para piano que han perdido completamente la funcion social propia de la muasica
de baile. Entre las causas de esta nueva tendencia encontramos una mayor
formacion musical y cultural de los masicos castellonenses y una mayor
sensibilidad y compromiso de las instituciones locales hacia los estudios
musicales. Este compromiso por parte de los organismos oficiales se refleja en las
subvenciones otorgadas por la Diputacién Provincial a determinados estudiantes
para el perfeccionamiento de estudios musicales fuera de Castellon y en la
creacion, como patronato, del Conservatorio de Castelldn.

No obstante, y por encima de todas las caracteristicas sociologicas
expuestas, ha subyacido en el periodo estudiado una indiferencia, no sélo a nivel
local sino nacional, por dar a conocer y difundir las obras compuestas por autores
espafioles. Esta desidia no ha hecho sino alimentar la produccion por las obras de
tipo utilitario, a falta de un interés real de la burguesia y de las clases sociales
dominantes por el fomento del verdadero arte musical. EI musicologo valenciano
Blasco Medina describe con contundente transparencia este hecho sociolégico
diciendo que *““Lamentable es en extremo que los espafioles, principalmente los
interesados en demostrar lo que han valido sus compositores, nos contentemos
con hablar de oidas y no saquemos de los archivos las obras de nuestros
antecesores, dando lugar, con nuestra apatia, a que algun historiador extranjero

diga que no tenemos mas que agradables zarzuelas.” (Blasco, 1896: 50-51).
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1. 4. Metodologia y técnicas aplicadas.

El proceso seguido en la elaboracion del presente estudio, y la aplicacion
de las pautas técnicas correspondientes, se ha realizado sistematicamente segun

que se describe en los apartados que se trataran a continuacion:

RECOPILACION, INVENTARIO Y CATALOGACION DE FUENTES MUSICALES.

Las primeras investigaciones, previas a la realizacion del presente trabajo,
partieron de la consulta y del estudio de las fuentes bibliograficas que recogian datos
sobre compositores castellonenses pertenecientes al siglo XI1X y al primer tercio del
XX. Los libros consultados para este fin fueron basicamente los ya histéricos de
documentacién musical valenciana escritos por Francisco Javier Blasco Medina
(Blasco, 1896), José Ruiz de Lihory (Ruiz de Lihory, 1903) Benito Traver Garcia
(Traver, 1918), Francisco Escoin Belenguer (Escoin, 1919), Vicente Ripollés Pérez
(Ripollés, 1935), junto al mas actual publicado por Bernardo Adam Ferrero (Adam,
2003) y los diccionarios de la musica esparfiola e hispanoamericana (Casares, 1999) y
de la musica valenciana (Casares, 2006) de Emilio Casares Rodicio.

Con la informacion obtenida en dichas fuentes confeccionamos una relacion
de aquellos musicos que fueron pianistas o que desarrollaron cierta actividad
compositiva en el periodo que nos ocupa, y los distribuimos en las poblaciones
donde nacieron y donde desenvolvieron una vida profesional o realizaron sus
estudios musicales.

Con la relacion de compositores, que segun estas fuentes, compusieron o
pudieron haber compuesto obras para piano, confeccionamos un listado de archivos
publicos y eclesiasticos y de bibliotecas publicas donde creimos probable localizar
obras y documentacion referente a los mismos. A medida que realizabamos
nuestras investigaciones, fuimos informados asimismo de archivos musicales
privados —algunos de ellos pertenecientes a descendientes o herederos de los
correspondientes compositores— asi como de catalogos impresos y on-line que
serdn convenientemente citados en el capitulo dedicado a la bibliografia. Los
archivos, bibliotecas y hemerotecas consultadas finalmente a tal efecto fueron los

siguientes:
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ARCHIVOS PUBLICOS:

— Archivo General del Palacio Real de Madrid.

— Archivo de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando de Madrid.

— Archivo del Instituto de Historia y Cultura Musical de Madrid.

— Archivo General Militar de Segovia.

— Archivo de la Sociedad General de Autores (SGAE) de Valencia

— Arxiu Municipal de Castello.

— Arxiu de la Diputacid de Castello.

— Arxiu Municipal de Vila-real.

— Archives Nationales de Paris. Centre d”Accueil et de Recherche des Archives
Nationales (CARAN)

— Archives de Paris.

— Archives Départamentales du Rhéne.

— Archives Municipales de Lyon.

ARCHIVOS ECLESIASTICOS:

— Archivo de la Catedral de Valencia.

— Archivo del Real Colegio del Corpus Christi de Valencia.
— Archivo de la Catedral de Segorbe.

— Arxiu de la Parroguia de Santa Maria de Castello.

— Arxiu de I'Església Arxiprestal de Vila-real.

— Arxiu de I'Església del Salvador de Borriana.

— Arxiu Historic de I"Esglesia Arxiprestal de Morella.

— Arxiu de I'Església Arxiprestal de Sant Mateu.

— Arxiu de I'Església Parroquial de Vilafranca del Cid.

ARCHIVOS PRIVADOS:

— Archivo de la Congregacion de Hijas de Maria Inmaculada de Vila-real.
— Archivo musical de Alejandro Garcia Guinot.

— Archivo musical de Eva Mus Grande.

— Archivo musical de José Miguel Messeguer Goterris.

— Archivo musical de Carlos Pallarés Esclapez.

— Archivo musical de Enrique Gimeno Estornell.

— Archivo musical de Pere Enric Barreda i Edo.™

— Archivo musical de José Miguel Macian Pallarés.

1 Queremos manifestar nuestro més sincero y especial agradecimiento a Pere-Enric Barreda i Edo,
cronista de Benassal y profesor de la Universidad de Barcelona, por haber sido para nosotros de gran
ayuda y apoyo en la realizacion de este trabajo, y quien ha fallecido recientemente, antes de la
finalizacion del mismo.
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BIBLIOTECAS PUBLICAS:

— Biblioteca Nacional de Espafia.

— Biblioteca Nacional de Catalunya.

— Biblioteque Nationale de France.

— Bibliotéque Nationale de Belgique.

— British Library.

— Biblioteca del Conservatorio Superior de Mdsica de Madrid.

— Biblioteca Musical del Ayuntamiento de Madrid.

— Fondo Anselmo Gonzélez del Valle. Bibliotecas del Consejo Superior de
Investigaciones Cientificas (CSIC)

— Biblioteca del Conservatori Superior de Musica de Valencia.

— Biblioteca Musical de Compositores Valencianos del Ayuntamiento de
Valencia.

— Biblioteca Valenciana Sant Miquel dels Reis.

— Biblioteca del Institut VValencia de la Musica. (IVAM)

— Biblioteca del Conservatori Professional de Musica de Castell6.

— Biblioteca Publica de la Generalitat en Castello.

— Biblioteca Publica Municipal de Castell6.

— Biblioteca Municipal de Segorbe.

— Biblioteque Municipale de Lyon. Fonds anciens.

— Biblioteca Nacional del Ecuador.

— Biblioteca de Guayaquil (Ecuador).

HEMEROTECAS:

— Hemeroteca Municipal de Valéncia

— Meédiatheque Hector Berlioz du Conservatoire Supérieur de Paris.

— Médiatheque Musicale Mahler de I"Ecole Normale de Musique de Paris.
— Mediatheque du Conservatoire de Lyon.

— Meédiatheque Nadia Boulanger du Conservatoire Supérieur de Lyon.

DOCUMENTACION SOBRE LAS FUENTES.

Las cincuenta y cinco obras reunidas proceden de algunas de las instituciones
o0 archivos privados anteriormente citados, y serdn mencionadas convenientemente
en el capitulo dedicado al estudio de las fuentes™. Ciertas de las fuentes encontradas
se encuentran publicadas y otras permanecen en estado de manuscrito. Las piezas
publicadas proceden generalmente de las bibliotecas publicas —a excepcion de la
Biblioteca Musical de Compositores Valencianos del Ayuntamiento de Valencia, en

12 Cf. pp. 340-341.
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la que muchas de ellas son copias manuscritas—, Yy las que se conservan en
manuscrito han sido localizadas mayoritariamente en archivos eclesiasticos y
privados. EI problema principal planteado por los manuscritos es que no todos son
autografos, sino que también existen copias, andnimas en algunos casos, y por tanto
consideradas como fuentes secundarias. En la medida en que ha sido posible, las
copias manuscritas mas recientes —procedentes de la Biblioteca Musical de
Compositores Valencianos del Ayuntamiento de Valencia— han sido cotejadas con
los correspondientes originales, gracias a la localizacion de los familiares, herederos
0 biografos, con quienes contactamos a tal efecto, y a quienes agradecemos
sinceramente su colaboracion en la aportacion de informacion sobre los compositores
y obras®.

Una vez reunidas las partituras originales compuestas en el periodo que nos
ocupa, procedimos a recabar datos sobre ellas y sobre sus correspondientes
compositores consultando directamente en las bibliotecas y archivos donde fueron
localizadas, asi como en otras bibliotecas y archivos digitales a través de la red de
comunicacion informatica Internet. Asimismo, continuamos consultando catalogos
impresos y on-line con el fin de ampliar la informacion correspondiente a la
descripcion de los ejemplares.

TECNICAS DE EDICION Y CAUCES METODOLOGICOS COMPLEMENTARIOS.

La edicion en soporte informatico de las partituras ha sido elaborada a través
del programa de mdasica Finale 2010. Una vez hecha esa primera transcripcion
informatica, dichos documentos han sido reconvertidos en nuevos archivos de
extension TIFF con el fin de trasladarlos al programa de Word. Entre otras
aplicaciones, los archivos TIFF han sido especialmente Utiles para insertar los
ejemplos musicales del capitulo de analisis musical en los archivos de Word. Todos
los archivos en Word han sido finalmente reestructurados en PDF para evitar su
manipulacion o el desplazamiento del contenido y favorecer, de este modo, su final
impresion.

3 En las pp. 37-38, dentro del apartado de agradecimientos, pueden consultarse los datos de los
familiares de los autores tratados que, gentil y desinteresadamente, nos facilitaron gran parte de la
documentacion que incluimos en este trabajo, asi como de los bidgrafos que tuvimos ocasion de
conocer.
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El principal criterio que ha regido esta edicion informatica ha sido la
facilitacion de la lectura musical y la preservacion de toda informacion
complementaria que aparece en las fuentes utilizadas, tanto publicadas como
manuscritas. Por tanto, ademas de la masica propiamente dicha se incluyen en
nuestra transcripcion citas literarias, datos cronoldgicos y todo cuanto se ha
considerado que puede ser Gtil para su comprension.

Asimismo, se ha efectuado una correccion de los posibles errores y
ambigliedades que presentaban las fuentes para facilitar su futura utilizacion practica.
Los cambios y las aclaraciones pertinentes sobre los mismos se han hecho constar
detalladamente en apartados posteriores de este trabajo*>con la doble finalidad de
justificarlos y de que puedan ser mejor comprendidos.

La mayoria de los cauces metodoldgicos complementarios utilizados se
encuentran también en relacion con los recursos informaticos. Por una parte, hay que
mencionar aquellos medios gréficos utilizados para resaltar las modificaciones que,
por cuestiones inherentes al equilibrio del discurso musical, se han realizado en la
edicion informatica respecto de los manuscritos originales. Las herramientas graficas
méas comunmente empleadas en el transcurso del estudio son los corchetes, que
enmarcan las correcciones realizadas en la edicion informatica. Este recurso tiene
como proposito fundamental la localizacion de las enmiendas que afectan al discurso
musical, facilitando una futura y deseable impresion y difusion de las obras que
permita su inclusion en el repertorio pianistico general espafiol y valenciano, en
particular. El resto concierne casi exclusivamente al proceso informatico de
elaboracion de imagenes (fotografia y escaner), recurrentemente utilizado en el

capitulo dedicado a la iconografia.

LINEAS DE FORMULACION DE HIPOTESIS DE TRABAJO

Las lineas de formulacién de hipdtesis que detallamos a continuacién han
sido organizadas numericamente con el fin de establecer una correspondencia con las
conclusiones del capitulo V. Ello permitira dilucidar con mayor claridad el grado de

“En el caso de la partitura de Chiquillaes de Abel Mus Sanahuja (*1907; 11983) se han excluido de
la presente transcripcion informatica los dibujos hechos a mano que decoran el fondo del manuscrito
original. Ello se ha debido, fundamentalmente, a la falta de recursos informaticos necesarios para su
correcta reproduccion.

15 Cf. Estudio critico, pp. 347-348.

34



cumplimiento de las mismas al ser comparadas con las correspondientes
conclusiones, que seguiran la misma distribucion numeérica.

1. Documentaciéon histérica y socio-cultural del periodo. Se aportaran,
sintetizados y en la medida de lo posible ordenados cronolégicamente, los
principales factores historicos socio-culturales que pudieron influir en la
concepcion y tratamiento técnico-estético de las obras musicales seleccionadas
con el fin de establecer mas claramente una correspondencia que justifique el
proceso evolutivo que presentan las composiciones.

2. Documentacion sobre los estilos musicales abordados en el repertorio
pianistico castellonense. Uno de los puntos relevantes de nuestro trabajo es la
investigacion del grado de influencia que ejercieron sobre el repertorio
castellonense las corrientes musicales que imperaron en Espafia y, al mismo
tiempo, los gustos europeos del momento. Hay que dilucidar si el mapa de
estilos musicales emprendidos por dichos autores evolucion6 de manera fluida
respecto a los movimientos europeos 0 con retraso respecto a aquellos. La
definicion y estudio de estos estilos constituye un paso previo a la comprension
y andlisis de las obras, y su tratamiento permitird también entender las
caracteristicas de cualquier otra manifestacion instrumental o vocal creada por
autores locales en el mismo periodo.

3. Informacién sobre los autores tratados. Procurando clarificar y ampliar los
datos que, al respecto, ofrecen las fuentes documentales habitualmente utilizadas
en la investigacion musicoldgica, se elaboraran o actualizaran las biografias de
los autores tratados adjuntando una relacion de sus respectivas composiciones,
ordenada por géneros, ampliada, y corregida en algunos casos, respecto a las
fuentes documentales utilizadas.

4. Comparacion y valoracion con su entorno pianistico contemporaneo. El
andlisis técnico-estético previamente enumerado permitird conocer el grado de
originalidad de las obras y, con ello, podran concretarse las influencias y
analogias que pudieran presentar estas piezas en relacion con la masica para
piano que se componia en el mismo periodo cronolégico a nivel nacional y
europeo. Para ello, el analisis musical comparativo vendra acompafiado de ejemplos
extraidos de obras relevantes de otros autores —externos al corpus de nuestro
estudio— que influyeron en los compositores castellonenses o que presentan rasgos

similares de estilo. Por el contrario, también se realizara un estudio comparativo de
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obras de autores locales que muestran aportaciones creativas precoces, mas tarde
adoptadas por compositores de referencia europeos.

5. Descripcién y ordenacion cronolégica de las obras distribuidas por autores.
Ello facilitara la localizacion de las piezas y permitira discernir el grado de
progreso compositivo y la evolucion de las formas adoptadas por cada uno de
los autores en el periodo estudiado, si la hubiere.

6. Andalisis musical de las obras recopiladas (estructural, estético y estilistico) Dicho
andlisis musical no puede entenderse, adscribiéndose a lo afirmado por Jacques
Chailley (Chailley, 1951:3) como un fin en si mismo, sino como un medio
necesario para conocer Yy desentrafiar su esencia musical y favorecer la
comprension e interpretacion de las piezas. En el mismo orden de cosas, el
estudio musical de las obras favorecera y ayudara a la comprension de la
evolucion técnica y estética que se dio entre los autores castellonenses y
demostrara su adscripcion a una u otra tendencia o corriente musical.

7. Transcripcion de las partituras en soporte informatico, revision de las
mismas y correccién de errores. Las fuentes recopiladas son manuscritos o
primeras ediciones, por lo tanto, revisarlas, corregirlas, actualizarlas y editarlas
en medio informatico son acciones necesarias y previas para hacerlas accesibles
a todo aquel publico que, bien por razones puramente interpretativas o
musicolégicas, deseen conocerlas.

Concluyendo, la elaboracion del trabajo esta presentada atendiendo a una
metodologia basada en la investigacion sobre los estilos musicales y autores, asi
como en la recopilacion, descripcion y analisis critico y musical de las fuentes.
Mediante las técnicas aplicadas de edicion informatica y la utilizacion de todos
aquellos recursos graficos complementarios, dicha elaboracion tiene como principal
propdsito abordar por primera vez el estudio de la musica compuesta para piano en
la provincia de Castellén por autores autdctonos en el periodo comprendido desde la
implantacion del piano hasta 1936. Ello, segun se ha mencionado anteriormente,
permitird la incorporacion al repertorio pianistico de aquellas obras que posean
suficiente calidad, originalidad y nivel técnico. Con ello deseamos dejar abierta una
linea de investigacion que posibilite futuras indagaciones musicolégicas, insertas o
no en el mismo género musical (el pianistico). Esperamos asimismo que las nuevas
investigaciones amplien progresivamente los conocimientos que Sse poseen
actualmente sobre el repertorio musical compuesto en la mencionada provincia,
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permitiendo también estudios de tipo transversal que incorporen las aportaciones de
nuestro trabajo.
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2. CONTEXTO SOCIO-CULTURAL.
2. 1. Educacion y cultura.

La minoria ilustrada espafiola y los sectores liberales empiezan a manifestar,
desde principios del siglo XIX, una creciente preocupacion por los problemas
educativos, el estado de decadencia y el atraso en que se encontraba el pais. El
posible acceso por parte de todos los ambitos de la poblacién a la cultura, la
educacion y la ciencia, se evidencia como una solucion a los problemas por los que
el pais estaba atravesando (Aguilar, 1985: 9). La educacion es considerada de este
modo como el cimiento para la reforma y renovacion social que implica, para los
liberales, la instauracion de los principios de libertad e igualdad. Con la revolucion
septembrina de 1868 la educacion adquiere una nueva dimension basada en el
aprendizaje de la libertad, la cual, a través de la Institucion Libre de Ensefianza, se

hace accesible a amplios sectores de la poblacion.

Cuando Castellon fue declarada capital de provincia en 1833, mostraba un
aire rural propio de una ciudad pequefia, agricola y artesanal, carente de edificios
grandiosos representativos de una capital de provincia, asi como de las
infraestructuras basicas para su desarrollo econémico, social y cultural. Ello
provocaba entre los habitantes de la recién nombrada capital una sensacion de
inferioridad que influira enormemente en la superacion de las carencias econémicas,
sociales y también culturales (Peris, 1994: 227). Es precisamente a partir de la
revolucion de 1868 cuando la prensa castellonense hace referencia en repetidas
ocasiones al bajo nivel cultural de la poblacion, caracteristico de una sociedad rural,
que no precisaba de estudios elevados para acometer actividades basicamente
agricolas y artesanales. La instruccion se manifiesta como “la base fundamental de
toda sociedad culta, lo mismo que la ignorancia lo es de la corrupcion, de los vicios,
de la anarquia y del crimen” (La Revista de Castellon, 59, 1-6-1883:162). La
conciencia del atraso cultural, entendido como causa de corrupcién y caciquismo y el
afan de superacion del mismo son aspectos abordados constantemente por los
sectores eruditos castellonenses durante las Gltimas décadas del siglo XIX:
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“L"home educat era un home perill6s, donat que era capa¢ de
rebel.lar-se contra les situacions injustes, la “massa” educada,
preparada, estava menys disposada a obeir sense raonar” (Aguilar,
1997: 66).

El malestar social se manifestaba a traves de los elevados indices de
mendicidad, el deplorable estado de los establecimientos benéficos, el abandono de
nifios que vivian una situacion de chabolismo, la falta de higiene en centros publicos
de ensefianza (Aguilar, 1985:46-48), los indices de analfabetismo y también la

explotacion infantil:

“Las fabricas donde trabajaban los nifios junto a las mujeres, no
reunian las minimas condiciones higiénicas para poder trabajar en
ellas, aunque se hiciera en condiciones muy duras de diez o doce horas
diarias” (Ibid: 194).

Los indices de analfabetismo que presenta la provincia de Castellon durante
la segunda mitad del siglo XIX son muy elevados respecto a las restantes provincias
espafolas durante el mismo periodo. Las estadisticas de alfabetizacion a nivel estatal
que se conservan son dispares debido a la desaparicién, por causas diversas, de
muchos de los archivos del Ministerio del Interior, encargado hasta finales del siglo
XIX de la administracion escolar (Turin, 1959: 100). Los anélisis estadisticos
conservados a nivel estatal de 1877 revelan un indice de analfabetismo del 75%
sobre una poblacién total de 18 millones de habitantes y los estudios de 1901 tan
solo reflejan una mejora del 5 al 7 % respecto a 1877 (Ibid: 101). Los censos por
provincias tuvieron una rapida repercusion en la prensa castellonense en el dltimo
tercio del siglo XIX, la cual alertaba del bajo nivel de alfabetizacién de la provincia 'y

la necesidad de impulsar la instruccion primaria:

““Sensible es decirlo; pero entre las provincias espafiolas, la mas
atrasada, segun datos oficiales, son las de Canarias y Castellon,
siendo las mas adelantadas las del norte. La provincia de Alava, por
ejemplo cuenta el 47 por 100 de habitantes que saben leer y escribir;
las provincias centrales y de Catalufia oscilan entre el 30 y el 15 por
100; la de Méalaga cuenta el 10, y las de Castellén y Canarias no pasan
el 9 por 100”. (La Revista de Castellon, 3, 1-3-1881: 40).
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Durante el primer tercio del siglo XX, los indices de analfabetismo
disminuyen sensiblemente y en 1932, el nimero de castellonenses que no saben leer
ni escribir desciende al 44°06 % (Reguillo, 2001: 67). Las causas del elevado nimero
de analfabetos en la provincia de Castellon, sobre todo durante la segunda mitad del
siglo XIX, es debido principalmente a la anteposicion del trabajo, como medio de
subsistencia, sobre las necesidades intelectuales. Tanto es asi que en ocasiones, los
nifios de las clases populares mas desfavorecidas empezaban a trabajar a la temprana
edad de doce afios (Aguilar, 1985: 21).

Hasta la llegada del siglo XIX, el sistema educativo uniformemente
implantado en Europa Occidental estaba cimentado en los estudios clasicos y era
confiado a la Iglesia. El Estado, sin embargo, fue absorbiendo gradualmente a lo
largo de los siglos todos los servicios cominmente ligados a la vida social,
asumiendo las competencias militares, judiciales y administrativas hasta llegar a las
educativas en el siglo XIX. Pero la Iglesia no se resignd a perder los privilegios
sobre la instruccion de los fieles que durante siglos habia mantenido y defendié los
fines espirituales de la educacion frente a la vision laicista del Estado (Turin, 1959:
3).

Hasta mediados del siglo XIX en Espafia, la educacion era impartida
bésicamente por ordenes religiosas, las cuales eran calificadas como instituciones
benéfico-docentes y recibian ayudas privadas y publicas, al mismo tiempo que
estaban exentas de los impuestos del Estado (Aguilar, 1997: 66). Con la Constitucién
de 1845, el modelo educativo espafiol, que parece seguir las prerrogativas obtenidas
en 1789, se adapta al modelo francés y basa su estrategia en la consecucion de una
escuela primaria gratuita y general y de una ensefianza secundaria accesible a las
clases medias, otorgando a la instruccion un carécter estatal y privandola de los
intereses eclesiasticos que habian mantenido hasta entonces (Sanjuan, 1994: 24). No
obstante, el reconocimiento de la propuesta privada sobre la ensefianza primaria y
media, favorecera el aumento de la ensefianza eclesidstica durante el periodo
isabelino y alcanzard una etapa de auge en la Restauracion. Tanto en las
congregaciones religiosas como en las escuelas nacionales, la educacion sera
religiosa o confesional hasta la llegada de la Segunda Republica.

En 1850, la provincia de Castellon cuenta ya con 392 escuelas publicas y 44
privadas (Aguilar, 1985: 12) en las cuales, desde la Ley Moyano de 1857, la
educacion sera obligatoriamente diferenciada para nifios y nifias. Dicha ley
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decimondnica establece un curriculum diferenciado con el fin de proporcionar a la
mujer una educacion moral para que aprenda a desenvolverse fundamentalmente en
ambitos privados, teniendo dicha educacion prioridad sobre la propia instruccion y
repercutiendo en el rol social femenino hasta bien entrado el siglo XX. Aun mas, la
educacion de la mujer se diferenciara segun vaya dirigida a las clases altas, medias o
bajas. Asi, a las nifias de clase alta, ademas de leer y escribir, se las preparara para
cocinar, coser, bordar y desarrollardn aptitudes complementarias en geografia,
historia, musica e incluso en dibujo y francés. Las nifias de clase media sufriran
intereses enfrentados al intentar compaginar educacion y la vida laboral y en las
clases mas desfavorecidas, las mujeres consumaran la actividad laboral propia con el
trabajo del marido fundamentalmente (Aguilar, 1997: 504-505).

Los colegios de primaria en la capital de la Plana durante la segunda mitad
del siglo XIX y hasta 1936 se clasificaran en estatales, privados religiosos y privados
dirigidos por particulares. Entre los centros donde se ensefiaban primeras letras en
Castellon, cabe destacar la Casa de Beneficencia no s6lo por la funcién social que
cumplié en el ambito de la ensefianza, sino también por el estimulo artistico y
particularmente el teatral que impulsé y sobre el cual trataremos més adelante.

La Casa de Beneficencia de Castellon fue fundada en 1822 por el
Ayuntamiento y tuvo como propdsito la asistencia a los pobres y la ensefianza méas
indispensable y necesaria (BSCC, V (1924): 127 y 130). La ciudad de Castellon,
cuando fue declarada capital de provincia, carecia de inmuebles apropiados para
albergar la reciente administracion y servicios. A raiz de la desamortizacion de
Mendizéabal, se aprovecharon los edificios monasticos desalojados para tal fin (Peris,
1997: 227) y, entre ellos, la Casa de Beneficencia se asento en el Convento de Santo
Domingo en 1835."° Fue a partir de entonces cuando dicha institucion prosper6 y
alcanz6 verdaderos fines sociales nombrando maestros de primeras letras y
estableciendo talleres donde se aprendian varios oficios (BSCC, VI (1925): 92). En
1860, la Casa de Beneficencia es declarada provincial y, absorbida por la Diputacion
(BSCC, VI (1925): 316-317), se reforma y ensancha el area de la institucion,
dotandola a lo largo de los afios de escuelas de ciegos, sordo-mudos, primera
ensefianza y de solfeo y musica en general (Republica, 1178, 23-3-1935: 28) y
alberga, desde 1892, los talleres de artes graficas que imprimian el Boletin Oficial de

1 E| edificio que fuera Convento de Santo de Santo Domingo y posteriormente Casa de la
Beneficencia, alberga en la actualidad el Conservatorio de Musica de Castelldn.
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la Provincia de Castellon de la Plana (Castello Festa Plena. Magdalena 93 (1993):
91).

El referente de la cultura local hasta las primeras décadas del siglo XX fue el
Instituto de Ensefianza Secundaria de Castellon. Fundado el afio 1846 en el antiguo
convento de las Monjas Clarisas con el nombre de Instituto Provincial de Segunda
Ensefianza, pasé a denominarse Instituto General y Técnico en el cambio de siglo y
finalmente Instituto ““Francisco Ribalta™ desde 1917 (Sanjuan, 1994: 23-26). El
instituto naci6 del impulso dado a la ensefianza por los gobiernos moderados de
Isabel Il y del interés mostrado por las autoridades de la Diputaciéon provincial,
preocupadas por la formacion de las clases productoras. No obstante, la funcion
social concedida a la ensefianza secundaria, y que consistia basicamente en la
instruccion de las clases dirigentes, determino la condicion social de los estudiantes,
reduciendo el nimero de matriculas de los estudiantes pertenecientes a las clases
medias por la imposibilidad de pagarlas. Con el triunfo de la revolucion democrética
de 1868, se planted la ensefianza secundaria como una educacion dirigida a la
formacion y ampliacion de la cultura general del ciudadano, pero dicho
planteamiento no logré desprender el carécter aristocratico que en un principio
habian manifestado dichos estudios, caracter que, insistentemente, continuara
manteniéndose durante la Restauracion. En consecuencia, una propuesta educativa
de estas caracteristicas no encontrd una respuesta masiva de estudiantes ni fue
operativa en el marco de la situacion social y economica de la provincia (Altava,
1994: 96-104).

Desde su apertura, la funcion social del instituto no se limité al marco
docente, sino que la actividad de los profesores, de una preparacion cientifica que
superaba en muchas ocasiones la minima exigida por la legislacion, abarc6 ambitos

politicos, sociales y culturales diversos:

“Los profesores del Instituto estuvieron presentes en toda clase
de juntas, comisiones, corporaciones e instituciones de la ciudad. Unas
veces por razon de su cargo, otras, por propia voluntad” (Altava,
1994: 115).

En este sentido, Domingo Herrero Sebastian, catedratico de matematicas del
Instituto hasta finales del siglo XIX, fue uno de los principales impulsores, desde la
Junta Provincial de Instruccion, de la construccion del Teatro Principal, que se
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inauguré en 1894 (BSCC, 1 (1920): 154-155). La labor educativa del Instituto
también dio pie a la formacion, en 1868, del efimero Liceo Escolar Castellonense,
formado por alumnos del centro que, durante la temporada estival, continuaron
realizando investigaciones cientificas, historicas y literarias, sirviéndose de un
Boletin o revista quincenal para dar a conocer sus trabajos (BSCC, VII (1926): 256-
257).

A partir del altimo tercio del siglo XIX, empezaron a aflorar en la ciudad de
Castellon otros centros de caracter privado donde se impartian estudios de segunda
ensefianza, entre los que destacaba el Colegio de la Purisima Concepcidn, agregado
al Instituto Provincial, donde se ensefiaba opcionalmente mdsica y canto (Aguilar,
1985: 63). También surgieron algunas instituciones de ensefianza especializada que
comprendian escuelas de comercio e idiomas entre otras. En relacion a los centros
especializados en estudios musicales en Castellon, habrd que esperar hasta la
Segunda Republica para la gestacién del Conservatorio de Mdusica, el Liceo
Beethoven y la Escuela Municipal de Solfeo (Aguilar, 1997: 313-320), que fueron las
principales instituciones exclusivamente dirigidas a la ensefianza musical que tuvo
Castellon hasta 1936.

En cuanto a centros pablicos de estudios superiores en Castellén, tan so6lo
encontramos la Escuela Normal de Maestras, institucion creada en base a la Ley de
Instruccion Primaria de 1838 que configurd el establecimiento de una Escuela
Normal Central en Madrid y de Escuelas Normales en las capitales de provincia para
la formacion de maestros. En 1900 inici6 su andadura la primera Escuela Elemental
de Maestras en Castellon, instalada junto al Instituto en el antiguo Convento de las
Monjas Clarisas y la cual obtuvo el rango de Escuela Superior en 1913 (BSCC, LXV
(1989): 256). En dicha escuela se impartieron, ademas de las asignaturas comunes,
estudios de musica y también se formo un Orfedn de estudiantes.

La lectura, ademés de la educacion, es considerada en Castellon como otro
medio para acceder a la ilustracion. La libertad de prensa, restablecida con el triunfo
de la revolucién de 1868, dio pié a enfrentamientos ideoldgicos entre los defensores
de las lecturas y de la prensa de tendencia conservadora y doctrina catdlica, y
aquellos que profesaban unas convicciones liberales:

“Uno de los medios por el cual se hace mas propaganda para
corromper, no sélo a la sociedad de hoy, si que también a la venidera,
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a la sociedad naciente, es esa libertad para comunicar el pensamiento
que, en mala hora se otorgd hace pocos afios, y se ha convertido en
lamentable desenfreno que lloran los que de catélicos se precian” (La
Plana Catolica, 56, 12-11-1884: 1).

El Sexenio Democratico, mediante la Constitucion de 1869, asegur6 la
libertad de expresion y la plasmacion en la prensa de todas las pugnas de caracter
politico y social, lo cual favorecio a nivel estatal, y particularmente en la ciudad de
Castelldn, la proliferacion de periddicos y revistas. Las publicaciones castellonenses
que hasta entonces eran denominadas “de intereses generales” y que trataban s6lo de
aspectos econdmicos, literarios o divulgativos, se manifiestan ahora como prensa
politica, que en muchos casos defienden marcadas lineas ideoldgicas e incluso
partidistas, aungque también aparecen publicaciones literarias, profesionales
—ensefianza o farmacia— y satiricas (Viciano, 1987: 61-70). El florecimiento de la
prensa asegurd asimismo el establecimiento de imprentas permanentes en la
provincia de Castellén que hasta entonces no contaba con una industria de artes
graficas consolidada, debido a que, en algunos casos, era el impresor quien se
trasladaba de una poblacion a otra con herramientas portatiles para estampar un
determinado impreso. Tanto es asi que se constituyeron imprentas no solo en la
capital sino también en poblaciones, algunas de ellas muy pequefias, como Morella,
Albocasser, Vistabella y Vinaros. A finales del siglo XIX y principios del XX
también se establecieron talleres de impresion grafica en ciudades como Vila-real y
Borriana (Castell6 Festa Plena. Magdalena 93 (1993): 86-92). La libertad de
expresion tambien facilito en la provincia la difusion de libros tanto de propaganda
catolica y religiosa escritos por presbiteros, como de caracter liberal cuya tematica
oscilaba entre ciencia, ciencia-ficcion o aventuras, muchos de ellos traducidos de
obras extranjeras (Aguilar, 1985: 169)

Los nuacleos bibliograficos que empiezan a aparecer timidamente en la capital
son, al igual que la instalacion de la reciente administracion y servicios en los
antiguos edificios monasticos, consecuencia directa de la desamortizacion de
Mendizabal de 1835. Hacia 1848 se reunen los primeros fondos bibliograficos de la
provincia, dotados de unos 9.000 voliumenes procedentes del Convento de los
Capuchinos en Castellon, de la Iglesia de San Pascual de Vila-real y de la Cartuja
de Vall de Crist, en el término municipal de Altura. Los primeros emplazamientos de
estos fondos bibliograficos se encontrardn en el Convento de San Agustin y
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posteriormente en el Instituto de Segunda Ensefianza de Castellén. A finales del
siglo X1X los fondos de la ciudad ascienden ya a 14. 000 volimenes. Paralelamente,
durante la segunda mitad del siglo XIX, prosperan en la capital centros destinados a
la lectura situados en librerias, salones de periddicos y asociaciones culturales,
aunque no sera hasta 1929 cuando se funde en Castellon la Biblioteca Publica
Municipal (Messeguer, 2003: 193). Con el advenimiento de la Segunda Republica, el
libro es considerado por la prensa castellonense como simbolo de la cultura. El
interés por fomentar la lectura e incrementar la cultura general cristaliza el afio
1934, al celebrarse la primera Fiesta del Libro en Castellon, en la cual participaron el
Ayuntamiento, los libreros de la ciudad y el presidente de la Sociedad Castellonense
de Cultura.

2. 2. Asociaciones culturales.

A lo largo del siglo XIX y principios del XX se produce en Castellon un
aumento progresivo de sociedades culturales y recreativas, que contribuiran a la
mejora y difusion de la cultura entre las diversas clases sociales. La primera sociedad
que se constituyo en Castellon, a raiz de la libertad de asociacion decretada por las
Cortes de Cadiz de 1812, fue el llamado Casino de Castellon, fundado en 1814 y que
se conocid posteriormente como Casino Antiguo. (Casino Antiguo de Castelldn,
1991: 11-12). Dicha sociedad, de caracter recreativa, tuvo como primer presidente a
D. Francisco Giner y Feliu, Barén de Benicassim y de la tenencia de Montornés'’ y
reunia a las escasas familias pertenecientes a la nobleza castellonense. La indole
aristocratica de la sociedad desde su fundacion dio pié a que, entre la poblacion
castellonense, fuera también conocida como Casino dels Cavallers (Mundina, 1873:
195). Su primera ubicacion fue el palacio del Baron de Benicassim, en la calle
Caballeros, trasladandose en 1832 a la llamada Casa del Bale®, situada en las Cuatro
Esquinas o corazdn de la urbe que comprendia las calles Enmedio y Zapateros. En la
Casa del Bale se alojaron, ademas de las familias aristocraticas de Castellon, otros
invitados como el mariscal francés Suchet® y su esposa, asi como militares

L a baronia de Benicassim y Montornés fue donada por el Rey D. Juan Il de Aragén a su
vicecanciller y consejero Juan Pagés el mes de agosto de 1467. (BSCC, VI (1929): 339-344).

'8Bale deriva de Baile, que es el apelativo que recibia antiguamente en el Reino de Aragén el juez de
ciertos pueblos de sefiorio.

%_ouis Gabriel Suchet (* Lyon, 1772; tMonterdon, 1826), jefe del ejército de Aragon desde 1808 y
ascendido a Mariscal en 1810, obedecid Ordenes directas de Napoledén. Su campafia en el Pais
Valenciano se destacd por la toma de Morella en junio de 1810, la toma de Castellon y Sagunto en
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castellonenses de alto rango (Casino Antiguo de Castellon, 1991: 12-13) En 1865, la
sociedad se trasladé finalmente al palacio de D. Francisco Tirado®, a instancias de
una descendiente suya, ante la necesidad de ampliar los salones del casino y de
impulsar la vida social del mismo. En el extremo del huerto que circundaba el
palacio de Tirado y que recaia en la Calle Mayor habia un teatro, conocido por los
castellonenses como Teatro del Casino Antiguo o Teatro Viejo. La importancia de
este teatro es determinante si se tiene en cuenta que fue el Unico emplazamiento en
Castellon en el que se ofrecieron funciones publicas hasta el afio 1872:

““Este coliseo, Unico que dio funciones publicas hasta el afio 1872
en que se establecio el Teatro café, tiene una malisima fachada; su
interior es pequefio y de regular decoracion; y a pesar de su reducido
numero de localidades, son muy raras las funciones que se ven
concurridas con un lleno completo; asistiendo con alguna constancia
solo los empleados de crecido sueldo, y unas cuantas familias
distinguidas (Mundina, 1873: 195).

El célebre Teatro Viejo fue vendido hacia el afio 1881 y demolido, y en el
mismo solar de la Calle Mayor n° 1 fue construida la primera casa de pisos de
Castellon (BSCC, 1 (1920): 42). En este mismo lugar se abrio al puablico el Café de la
Perla en 1886, (Casino Antiguo de Castellon, 1991: 19) aunque el mencionado café
estuvo ubicado primeramente en la calle Enmedio, donde fue inaugurado en el mes
de diciembre de 1863. El Café de la Perla fue en realidad el primer café de Castellon
donde se hizo vida social, ya que anteriormente a este establecimiento sélo existieron
en la capital los Ilamados cafetines, entre los que destac6 el Cafetin de Simonet.
(Revista de Castellon, 34, 31-7-1913:7).

A partir de 1860 se crea en Castellén otro casino que se conocera con el
nombre de Casino Nuevo. Centro cultural y recreativo de vida efimera, se encontraba
situado en la mansion de la familia Montserrat, en la calle En medio (Mundina, 1873:
196). Frente a la condicion aristocratica del Casino Antiguo, el Casino Nuevo nace
ante la necesidad de diversién y expansion de la oligarquia de corte mesocrético,

septiembre de 1811 y la conquista definitiva de la ciudad de Valencia en enero de 1812. Su gobierno
en el Pais Valenciano se caracterizd por un resuelto esfuerzo pacificador y estuvo respaldado por la
Iglesia y la nobleza. (Mas, XI, 1973: 102-103).

2E] noble castellonense Francisco Tirado, consiguid, a través de sus gestiones con la Corte, la
separacién en el siglo XVIII de la acequia Mayor de Castellén de la de Almassora, poblacién cercana
a la actual capital. Como agradecimiento, la labranza de Castellén le doné un palacio ubicado en el
interior de un amplio huerto (BSCC, | (1920): 38).
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vinculada a ndcleos progresistas, y formada por comerciantes, médicos y abogados
principalmente. En uno de los salones del casino se inaugurd un teatro la noche del
domingo 14 de junio de 1868, (Cronica castellonense, 21, 21-6-1868: 2-3) destinado
a los socios del establecimiento y en el que se dieron funciones en dias especificos
por series de abonos. Fue tal la actividad teatral y musical que se desarroll6 en aquel
escenario que, en la década de 1880, se convierte en ““un teatro Unico en Castellon y
a él aboca toda la gente de viso, amiga de verse y de hablarse, amiga del arte y de
sus honestos divertimentos, (...).” (BSCC, 1 (1920): 117).

A finales del siglo XIX aparecen en Castellon otra serie de asociaciones que
tenian como objetivo comun la instruccion y el fomento de la cultura entre la clase
obrera mediante conferencias, exposiciones de instrumental relacionado con el
mundo laboral, clases y veladas. Entre las de signo catélico se encontraban el
Patronato y Circulo de Obreros Catdlicos, que promovian la doctrina cristiana desde
un punto de vista conservador, y el Circulo Cooperativo Liberal, formado por
catolicos liberales. También hallamos otras asociaciones que no profesaban doctrina
alguna como el Circulo de Artesanos y el Ateneo Obrero. Entre las sociedades
mencionadas, fue principalmente el Ateneo Obrero el que particip6 activamente en la
vida musical de la ciudad a traves de conciertos y clases de masica (Aguilar, 1985:
149-152).

Ya entrado el siglo XX, asistimos a la creacion de las primeras sociedades
castellonenses de cierta relevancia cientifica en estudios literarios, tanto en lengua
castellana como catalana. En este sentido, Salvador Guinot” funda en 1904 el
Circulo Literario y Artistico de Castellon y en 1909, con la participacion de los
valencianistas castellonenses, la Joventut regionalista, sociedad eminentemente
literaria a través de la cual organiza conferencias sobre temas valencianistas (Ramos,
1989: 157). En 1913, un sector mas politizado de esta sociedad crea La Nostra Terra,
entidad que articula diversos actos publicos como conferencias, excursiones e
incluso una escuela nocturna para sus socios en la que se ensefia lengua valenciana,
entre otras materias. Esta sociedad llegd incluso a publicar una revista mensual
Ilamada también La Nostra Terra, escrita integramente en catalan, aunque, debido a
la corta vida de dicha sociedad, la revista no sobrepasé los cinco numeros (Ramos,
1989: 65-66).

Isalvador Guinot (*1866; 11944), politico, escritor y periodista, es uno de los personajes principales
de la vida cultural castellonense desde los afios noventa hasta la proclamacion de la Segunda
Republica en 1931. ( Messeguer, 2003: 290-291).
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El desarrollo cultural de la ciudad de Castellon empieza a manifestarse
durante los afios precedentes a la dictadura de Primo de Rivera y alcanzara su
maximo apogeo en los afios de la Republica. El esfuerzo de los castellonenses por
fomentar la cultura aparece reflejado en la creacion de nuevas sociedades e
instituciones publicas tales como la Sociedad Castellonense de Cultura en 1919, la
Sociedad Filarmonica en 1923 y la Banda Municipal, el Ateneo y la Biblioteca
Municipal en 1925 (Messeguer, 2003: 254). De entre ellas, las dos sociedades que
lograran una mayor trascendencia cultural en la vida de la ciudad, debido a sus
diversas vertientes artistica, literaria, cientifica y erudita seran La Sociedad
Castellonense de Cultura y el Ateneo.

La Sociedad Castellonense de Cultura (S.C.C) es la que ostentard una mayor
proyeccion en el &mbito provincial y también nacional, consolidandose como la més

pura representacion de los intelectuales de la Provincia:

“El seu merit radicava en la superacié del localisme projectant
Castell6 envers el conjunt del Pais Valencia i establint nombrosos
contactes amb les principals ciutats de |I"Estat espanyol, especialment
amb Barcelona™ (Ramos, 1989: 94).

La junta directiva de la S.C.C estaba formada por escritores y estudiosos de la
cultura castellonense como Salvador Guinot, Lluis Revest, Angel Sanchez Gozalbo,
Josep Pasqual Tirado, Ricard Carreras y Gaeta Huguet Breva. En 1920 salio a la luz
el Boletin de la Sociedad Castellonense de Cultura, cuya publicacion fue regular con
tirada mensual y bimensual hasta el conflicto bélico. Los articulos publicados son de
tematica diversa, aunque destacan los relacionados con el estudio de la lengua
catalana, la cultura popular, el derecho foral y la historia medieval valenciana
(Ramos, 1989: 94-96). La dictadura de Primo de Rivera, iniciada en 1923, significd
un colapso de las actividades valencianistas en todo el Pais Valenciano. No obstante,
los hombres de la S.C.C continuaron su labor de investigacion y publicacion durante
todo el periodo dictatorial. Las actividades de la S.C.C abarcaban las excursiones
culturales, la investigacion y catalogacion de fondos antiguos, las tertulias en la sede
de la sociedad, el establecimiento de una biblioteca y la creaciéon de una Colonia
Escolar en San Pau de Albocasser en los afos treinta, dirigida por el maestro y
escritor Carles Salvador (Ramos, 1989: 94).
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La revista Taula de LLetres Valencianes, aparecida en 1927 en Valencia, tuvo
por mision la recuperacion de la cultura valenciana, constituyéndose como una
oposicion de la juventud literaria valencianista a la Dictadura de Primo de Rivera.
Adolf Pizcueta, director de la revista en 1930, emprendié una tarea de dignificacion
de la literatura valenciana, de carécter provinciano y localista por aquellos afios,
mediante una normalizacion linguistica que la elevara a niveles cultos de expresion
(Aznar y Blasco, 1985: 15-17). En 1931, la revista Taula ya habia desaparecido pero
Adolf Pizcueta propuso a la Sociedad Castellonense de Cultura la redaccion de las
bases ortogréaficas para la normalizacion lingdistica. Tras una Unica reunion, celebrada
en Castellon el 12 de Noviembre de 1932 los componentes de la S.C.C acordaron la
unificacion linguistica partiendo de la normativa gramatical de I'Institut d"Estudis
Catalans (I.E.C) (Ramos, 1989: 115-116). Las llamadas “Normes del 32” fueron
inmediatamente aceptadas y reconocidas por los sectores intelectuales valencianistas.

La Sociedad Castellonense de Cultura publico entre 1929 y 1936 cerca de
setenta libros, la mitad de ellos escritos en valenciano, y alcanzé gran prestigio a
nivel nacional a través de su labor de investigacion y de la publicacion de su boletin,
hasta el punto que Castellon fue declarada por el reconocido escritor José Martinez
Ruiz-Azorin- capital cultural del Pais Valenciano en 1929 (Ramos, 1989: 115).

La otra sociedad castellonense que alcanz6 también un reconocido prestigio a
nivel local e incluso nacional, el Ateneo, fue fundada un domingo 15 de febrero de
1925 por un grupo de jovenes avidos por el debate y el tratamiento de cuestiones
sociales y culturales tanto locales como generales. Estos jovenes fueron
principalmente Ferran Puig, Lluis Sales, Vicent Sos Baynat y Joan Adsuara, quienes,
alentados por los miembros de la SCC, crearon la mencionada sociedad caracterizada
por su marcado carécter interclasista, abierto y plural. Desde su creacion, la entidad
recibio un definitivo impulso al contar con la presencia del escritor Ramiro de
Maeztu, encargado de ofrecer el discurso inaugural, y de Azorin, quien pronuncio
una conferencia en 1928. Las actividades del Ateneo hasta 1936 estuvieron divididas
en tres secciones que comprendian literatura, comercio y artes plasticas y durante los
primeros afios de vida de la sociedad se dieron también clases de valenciano
(Castell6 Festa Plena. Magdalena 2000 (2000): 40-42).
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2. 3. LiteraturaYy teatro.

A lo largo del siglo X1X, la literatura europea mas influyente, en su tendencia
romantica o realista, frecuentara una serie de leyendas y mitos simboélicos inherentes
de las diversas culturas nacionales, regionales y locales. La principal causa podemos
hallarla en el progresivo ascenso de la burguesia, que provoca una transformacion
social y una consecuente democratizacion de la cultura que necesita de una
reinterpretacion de la vision del folklore y de las tradiciones (Messeguer, 2003: 158).
En este sentido podemos hablar, por ejemplo, de las leyendas artiricas en Alemania,
en las cuales se basaran muchas dperas wagnerianas como Parsifal o la tetralogia del
Anillo de los Nibelungos, de los héroes de las obras de Shakespeare o de Sir Walter
Scott, reinterpretadas libremente por el compositor francés Hector Berlioz en sus
oberturas, o sinfonias, la vida del zar ruso Boris Godunov, Opera de Modest
Mussorgsky a partir del libreto de Alexander Pushkin o del cautiverio del pueblo
judio en Babilonia, en el cual se fundamenta la 6pera Nabucco de Giuseppe Verdi.
En Espafia destacan, entre otros, personajes miticos como Don Juan o Don Quijote,
reinterpretados en musica por Richard Strauss en sendos poemas sinfonicos.

También, a partir de 1840 se va gestando en la ciudad de Castellon el mito del
Castellon liberal, a través del cual se idealiza y enardece la vision tolerante, leal y
valiente de los castellonenses y que es comun a cualquier ideologia politica. Tal
mito tiene su origen en los hechos acaecidos los dias 7, 8 y 9 de julio de 1837
durante los cuales la ciudad de Castellon fue sitiada por las tropas carlistas del
general Ramon Cabrera y defendida por sus habitantes, defensores del trono de
Isabel 1. Las primeras manifestaciones literarias del “caracter liberal” de los
castellonenses aparecen a partir en los afios setenta y son obra de cronistas e
historiadores castellonenses como Bernardo Mundina, Luis Bellver, y Juan A.
Balbas:

“En los dias 7, 8 y 9 del mismo mes, sufrio Castellon el sitio en el
que Cabrera hizo varias tentativas por diferentes puntos para penetrar en la
ciudad; pero sus habitantes, entusiastas defensores de la libertad y el trono
de dofia Isabel Il de Borbon, se defendieron como unos héroes contra unas
fuerzas cien veces mayores, sin muros ni baluartes para la defensa, y
sirviéndoles de trincheras los pajares y montones de haces de céfiamo,
manifestando de este modo a los carlistas su firme resolucién’(Mundina,
1873: 225-226).
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La reinterpretacion o ficcion literaria de la ciudad, que se corresponde con el
mito del Castellon liberal, encontrd6 su mas fiel manifestacion en el Certamen
literario de 1892, el cual supone el verdadero surgimiento de la Renaixenca® en la
capital de la Plana (Messeguer, 2003: 167). No obstante, las primeras incursiones
castellonenses en el movimiento de la Renaixenga podemos rastrearlas a partir de la
aparicion de la Revista de Castellon en 1881, cuya edicion se prolongara solo hasta
1887 en su primer periodo y de 1912 a 1914 en su segundo. La mencionada revista
supondra la primera publicacion de cierta relevancia cultural, en comparacién con el
bajo nivel de erudicion que la prensa manifestaba hasta entonces (Ramos, 1989: 33).
No obstante, la Renaixenca fracasé en el Pais Valenciano en general y en Castellon
en particular porque no consiguio atraer a la sociedad hacia la literatura culta. La
clase media burguesa continuaba leyendo en castellano y el pueblo solo era atraido
por los semanarios satiricos y el teatro cdmico, escritos en una lengua vernacula muy
alejada del sentido culto propugnado por el mencionado movimiento literario. Por
otra parte, los topicos de los Juegos Florales propios de la Renaixenca, Patria, Fe y
Amor, fueron adaptados a un medio rural y a una vision localista tipicamente
provinciana (Fuster, 2010: 266-267).

El certamen literario de 1892 constituyo el primero de los Juegos Florales
que celebré la ciudad de Castellén, los cuales gozarian de continuidad en los
siguientes certdmenes de los afios 1894, 1901, 1906, 1911 y 1920 (Messeguer, 2003:
169). Mediante la instauracion de los Juegos Florales, se intentaba, haciendo uso de
una simbologia medieval, recuperar las tradiciones culturales propias de las
comarcas de habla catalana pertenecientes a la antigua Corona de Aragén, aunque
aplicadas a temas de la vida cotidiana. Desde 1892, afio del primero de los
certamenes literarios castellonenses, los Juegos Florales se vieron inmersos en una
persistente problematica generada por los sectores conservadores, que entendian la
conmemoracion de los hechos de julio de 1837 en dicho certamen, como una
apropiacion por parte de los grupos liberales de los simbolos locales castellonenses.
Dichas confrontaciones ideologicas impidieron la aplicacion en Castellon de la

liturgia anual propia de la esencia folklérica, limitdndolos Unicamente a seis

?2| 3 Renaixenca fue un movimiento literario y cultural en general que tuvo sus origenes en Catalufia
en la primera mitad del siglo XIX y se extendiéd posteriormente por las Islas Baleares y el Pais
Valenciano. Adherido a la tendencia romantica, se caracterizd por la recuperacion de la lengua
catalana como vehiculo de transmision escrita.
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celebraciones hasta 1936, si bien el mito de la resistencia liberal de 1837 perdurara
en la literatura castellonense hasta bien entrado el siglo XX.

En el ambito literario de finales del siglo XIX se van gestando en la ciudad de
Castellon dos tendencias que ejemplifican una doble interpretacién de la vida de la
ciudad y que influiran sobre la posterior bibliografia. Coexiste una vision tradicional,
religiosa y rural que coincide con las posturas del clero y los colectivos
conservadores y, al mismo tiempo, un enfoque progresista, cientifico, urbano y
realista de la ciudad que es el preferido por los sectores liberales (Messeguer, 2003:
160). No obstante, desde principios del siglo XX, la doble postura subyace bajo una
unidad tematica y de estilo conformada por las alusiones localistas como la
evocacion del paisaje o los recuerdos personales de cada autor. El localismo literario
estaba influido por el ambiente de tertulia entre los escritores, el cual favorecia los
debates sobre las novedades cotidianas. En consecuencia, la literatura castellonense
no absorbe completamente las nuevas tendencias modernistas y vanguardias que se
respiran en otras capitales y los escritores de Castellon, asi como de las diversas
ciudades de la provincia, tratan una tematica circunscrita en la etnologia y el

folklore:

“Per aix0, al costat de le més agosarades aparences formalistes,
continuen pesant-hi el jocfloralisme o el pairalisme en poesia, el
costumisme en narrativa, el sainet o la sarsuela; procés que no és,
evidentment exclusiu de Castello, sin6 essencial dins la cultura valenciana
sencera” (Messeguer, 2003: 248).

El aumento progresivo de la alfabetizacion traera consigo el incremento de la
literatura local y provincial en general. La poesia, caracterizada por su brevedad
formal adaptada a los presupuestos de los juegos florales, sera un género bastante
utilizado por los escritores castellonenses desde finales del siglo XIX. En ella
encontramos algunas influencias del simbolismo francés, que basa su inspiracion en
estructuras formales como bagatelas o versos circunstanciales, asi como del
Modernismo, que extendera el uso de la poesia a géneros tales como la novela, el
sainete o la zarzuela (Messeguer, 2003: 269-270). El primer poeta, destacable por el
refinamiento a que somete las influencias modernistas y postsimbolistas fue el
médico Maximilano Alloza. Junto a Alloza, la obra poética del sacerdote nacido en
Benassal Joaquin Garcia Girona, se distinguird por la inclusion de hechos historicos
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y costumbres populares regionales. No obstante, la edad dorada de la poesia
castellonense se produjo en los afios veinte y treinta y fue una consecuencia directa
del proposito de compilacion que acometié la Sociedad Castellonense de Cultura,
dando a conocer a autores como Rafael Catala, Vicent Pérez Ripolles, Ferran Puig,
Enric Soler, Carlos Gonzalez Espresati y especialmente Bernat Artola (Messeguer,
2003: 274-278). Es éste ultimo quien introduce la idea del Mediterranismo,
entendido como una vision poética propia de la tierra y de una sensualidad que va
unida a una cierta ironia caracteristica del pueblo mediterraneo (Levante, 28-4-1957).

La narrativa florecera también desde el ultimo tercio del siglo XIX y se
caracterizara por su vinculacion al periodismo diario y cultural mediante la
publicacion de cuentos y novelas cortas, lo cual repercutird en una fusién de
diferentes estilos o sincretismo. Un primer referente es la obra de Joaquin Aliaga, a
caballo entre el siglo XIX y XX, asi como las narraciones y novelas aparecidas en las
primeras décadas del siglo XX escritas por Salvador Guinot y Ricard Carreras, Josep
Pasqual Tirado y Angel Sanchez Gozalbo, miembros los cuatro de la S.C.C. Las
primeras décadas del nuevo siglo se distinguiran asimismo por la floracion de una
narrativa breve cuya tematica abordard las cronicas de viaje, el decadentismo
vinculado al entorno del cabaret y el vicio, las escenas romanticas y costumbristas y
el mundo infantil (Messeguer, 2003: 288-308).

Finalmente, el ensayo fue también abordado desde el ultimo tercio del siglo
XIX a través de revistas y prensa como Arte y Letras, La Revista de Castellon y La
Veu de La Plana, donde apareceran articulos de tematica diversa muy
comprometidos generalmente por el arte y la literatura. Los primeros ensayistas
fueron generalmente aquellos que engrosardn posteriormente las primeras
publicaciones del Boletin de la SCC, aunque la generacion mas joven, a caballo entre
el siglo XIX y XX, fue la que dio un definitivo impulso a este género de
publicaciones, formada por autores como Lluis Revest, Francesc Escoin, Vicent
Gimeno Michavila, Francesc Pérez Dolz, Francesc Pardillo o José Royo (Messeguer,
2003: 259).

Desde principios del siglo XIX, el teatro en Castellon fue adquiriendo una
progresiva relevancia que derivo en la construccion de nuevos espacios escénicos.
Asi, el primer teatro de caracter publico que tuvo Castelldn fue el Teatro del Casino
Antiguo o Teatro Viejo, que se supone fue construido a principios del siglo XIX
(Llinds, 1918: 123), antes de que Castellon fuera declarada capital de provincia. Las
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primeras representaciones de las cuales tenemos constancia en aquel emplazamiento
fueron llevadas a cabo por aficionados castellonenses a beneficio de los pobres de la
Casa de Beneficencia y el Hospital a partir del afio 1826 (BSCC, V (1924): 134). En
él se representaron dramas, melodramas, comedias de éxito y sainetes valencianos,
asi como zarzuelas y operetas con la participacion de la Orquesta del Teatro Viejo
hasta 1872, afio en que el teatro fue declarado en estado ruinoso (BSCC, 1 (1920): 39-
40). Paralelamente, en el teatro del Casino Nuevo, destinado a los socios de dicho
casino, se interpretaron desde la década de 1860 zarzuelas, comedias, asi como
recitales de musica de camara a cargo de compafiias mixtas de aficionados y
profesionales (Llinas, 1918: 125). Por lo que respecta a teatros de caracter publico,
Castellon solo cont6 hasta 1872 con el mencionado Teatro Viejo que, tras cerrar sus
puertas en dicho afio, fue suplido por el Teatro- Café de la Plaza Tetuan. Levantado
con madera y tabiques y cubierto con lona embreada por el valenciano Manuel Marti,
este teatro daba funciones los jueves como dia de moda, a imitacién de los de
Valencia y en él se servian refrescos y otros articulos, al tiempo que actores y
también mdasicos llevaban a cabo las funciones (Mundina, 1873: 196). Debido a su

inconsistente construccion fue clausurado en 1873:

“Pero reunia endebles condiciones, pues mal puesta o mal
cuidada la techumbre, hasta hubo noches de lluvia en que los espectadores
presenciaban la escena con los paraguas abiertos. Aquel teatro no pudo
resistir el segundo afio” (Llinas, 1918: 125).

De este modo, Castellon se quedd sin teatro publico hasta 1881, afio en que el
padre del escritor y erudito Ricard Carreras, propietario de una fabrica de gas, cedid
una galeria de la misma destinada a almacén para la construccion de un teatro que
llevo el nombre de Lliceu- Carreras. Durante los poco méas de cuatro meses de vida
de aquel teatro, se pusieron en escena obras cOmicas, zarzuelas y sainetes
valencianos principalmente por una compafiia de aficionados castellonenses,
estudiantes de bachiller y amigos, asi como por los antiguos componentes de la
Orquesta del Teatro Viejo (BSCC, | (1920): 114-116).

En el mismo lugar donde estuvo emplazado el Teatro-Café, en la Plaza
Tetuan, el industrial Joaquin Riquelme construy6 otro teatro de madera en el afio
1883 (Gimeno, 1926: 81), donde la compafiia del francés Mr. Brunet dio funciones
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de prestidigitacion e ilusionismo, que constituy6 toda una novedad para el puablico
castellonense:

“¢Pues qué decir del misterioso espectaculo en que inici6 a este
publico ingenuo? ¢lImaginais lo que habia de tener de insolito, de
estupefaciente en aquellos dias el ilusionismo, el hipnotismo, todos esos
ismos de tablado, mas o menos cientificos pero macabros y
abracadabrantes?”’(BSCC, | (1920): 80).

El teatro de ilusionismo se desmont6 al poco tiempo, dejando de nuevo un
vacio en el mundillo escénico castellonense. Debido a su condicion efimera y fugaz,
ni dicho teatro, ni tampoco el Lliceu- Carreras o el Teatro- Café, mencionados
anteriormente, pueden considerarse como auténticos escenarios publicos acordes a
una capital de provincia. Habrd que esperar, por tanto, hasta 1885 para la
inauguracion en Castellon un verdadero teatro, de caracteristicas similares al Teatro
Viejo. Construido en la Calle de la Magdalena —hoy Escultor Viciano— por el
industrial Pedro Toméas Rubert, dicho teatro se conoci6 con los nombres de Teatro
Nuevo, Teatro de la Magdalena y Teatro de Pere Pifions, en alusion al constructor
del mismo vy, a pesar de sus reducidas dimensiones y de un solo piso, en él se dieron
representaciones de dramas, comedias, zarzuelas e incluso de 6peras. Aprovechando
el ambiente de tertulia que alli se respiraba, el empresario del teatro, Sr Bernabeu,
contratd basicamente a compafiias bajo coste, con lo cual la calidad y el resultado de
las funciones fueron siempre muy relativos, dejando de funcionar este espacio
escénico en 1898 (Gimeno, 1926: 82). También se interpretaron obras de diferentes
géneros en las casas de familias adineradas, en los salones del Gobierno Civil y en el
Asilo de Ancianos Desamparados de la calle Gobernador. Ahora bien, con la
clausura del Teatro de la Magdalena se cierra en Castellon una etapa caracterizada
por la intermitencia de espacios escénicos plblicos®® y la preponderancia de
compafiias teatrales y orquestas formadas mayoritariamente por aficionados:

2 E| teatro del Casino Nuevo fue el Gnico escenario que mantuvo una continuidad en las
representaciones durante casi toda la segunda mitad del siglo XIX, aunque al pertenecer al Casino
Nuevo, no se usaba como espacio publico.
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“Entonces comprendéis y perdondis que haya en estos recuerdos y
estas cronicas un lugar para unos teatros, unos hombres que vivieron
intensas unas horas de arte, que refocilaron el espiritu de un pueblo
condenado, por azar, a no tener otro espectaculo culto que el que el
aficionado le guisaba (BSCC, 1 (1920): 81).

Uno de los principales artifices y promotores de las compafiias de aficionados
en Castellén fue Ramon Blanquells®*, personaje muy popular en el mundillo teatral,
cuyo entusiasmo e intuicion escénicas le permitio reunir a jévenes entusiastas del
teatro y la zarzuela y a dirigir la puesta en escena de obras cOmicas, sainetes
valencianos, zarzuelas e incluso dramas. Los inagotables recursos de Ramén
Blanquells fueron decisivos en los momentos en que Castellon carecia de teatro
publico. Blanquells recurri6 a la creacion de espacios teatrales improvisados como el
Lliceu- Carreras y estimul6 y organizd la puesta en escena del teatro del Casino
Nuevo. Tambien proliferaron las compafiias mixtas formadas por aficionados y
profesionales, traidos principalmente de Valencia al resultar mas econémicos, en
préacticamente en todos los teatros mencionados.

La necesidad de un teatro digno de una capital de provincia se venia
reivindicando desde 1848 desde varios sectores de la poblacion castellonense vy, tras
varias tentativas en los afios 1862, 1864 y 1876, el Ayuntamiento de Castelldn decide
finalmente construirlo en la Plaza de la Paz en 1879. La inauguracion del deseado
Teatro Principal tuvo lugar el 15 de febrero de 1894 con la representacion de la
zarzuela El Angel Guardian de los compositores Nieto y Brul (Castell6 Festa Plena.
Magdalena 94 (1994): 78-79).

Con la apertura del Teatro Principal, se inicia un renovado periodo
caracterizado por la inmersion del teatro de la ciudad en la infraestructura comercial
nacional, que permitira la actuacion de compafias de calidad procedentes
principalmente de Madrid y Barcelona, como Maria Guerrero, Enric Borras o
Margarita Xirga (Tirado, 1995: 112, 133 y 138). El Teatro Principal de Castellon se
convierte de este modo en el escenario de referencia de Castellon y provincia, si bien
es cierto que otras ciudades colindantes con la capital cuentan también con nuevos
teatros decentes y decorosos, construidos principalmente a principios del siglo XX

24 Ramon Blanquells (*Castellén ;?; TCuba, 1898) , oficial de infanteria, actor y mdsico aficionado,
dio un impulso definitivo al mundo teatral castellonense mediante el fomento de compafiias,
mayoritariamente de aficionados y a su capacidad de puesta en escena de diferentes géneros teatrales.
Murid en la guerra de Cuba en 1898.
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como el Teatro del Centro de Vall d"Uixd (Rius, 2002: 144) el Teatro Oberén de
Burriana (Gil, 2007: 38) o el Teatro “Els XII1”” de Vila-real (Messeguer, 2003: 322).

El nuevo coliseo estimula, desde principios del siglo XX, la creacién de
nuevas sociedades teatrales formadas por aficionados, algunas de ellas de corta vida,
como la Sociedad Obrera Instructiva Teatral, creada en 1908 y reconvertida en 1911
en la Sociedad Teatral El Liceo; la Sociedad Teatral del Grao desde 1911; el Teatro
de la Juventud Socialista; La Pefia Teatral, nacida en 1923 y encaminada hacia la
representacion de zarzuelas priorizando la calidad de la puesta en escena y
declamacion; la Agrupacion Linares Rivas desde 1924; la Agrupacion Instructiva
Teatral a partir de 1931 y, finalmente, El Nostre Teatro, creada en 1933 (Messeguer,
2003: 310-311).

La diversidad socio-cultural que ya existia de Castellon a finales del siglo
XIX, cuya poblacion rozaba casi los 30.000 habitantes (Castell6 Festa Plena.
Magdalena 94 (1994): 78) suscito la representacion de obras cléasicas, asi como de
teatro popular de caracter localista, tipificado por sainetes o zarzuelas. La tematica
melodramatica individualista, propia de los autores castellonenses del siglo XIX,
derivd paulatinamente en los primeros afios del XX hacia un teatro mas
comprometido con los aspectos morales y sociales.

Entre los autores mas destacados en los primeros afios del siglo XX, se
encuentran Joaquin Aliaga, Vicente Almela y Mossen Joaquin Garcia Girona. Ya en
los afios veinte y treinta se estrenan obras de los castellonenses Francesc Marin,
Joaquin Peris, Francesc Baidal, Josep Barrachina, Vicent Breva, y Francesc Pérez Dolz
(Messeguer, 2003: 312-321). Los géneros mas comunes son sainetes, comedias breves
y dramas costumbristas e historicistas, aunque también destacan algunos poemas

festivos y monologos.
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Cuadro de la proliferacion de los espacios escénicos de Castellon a lo
largo del siglo XIX

Teatroy Permanencia
emplazamiento

Inicio Cierre
Casino
Antiguo Principios 1872
(Calle Mayor) del s.X1X

Inicio Cierre
Casino Nuevo Finales
(Calle 1868 del
En medio) s. XIX

Inicio | Cierre

Teatro- Café
(Plaza Tetuan) 1872 1873

Inicio | Cierre

Lliceu-
Carreras 1881 1881
(Almacén

particular)

Inicio | Cierre

llusionismo
(Plaza Tetuan) 1883 | ;1884?

Inicio Cierre

Magdalena
(Calle de la 1885 1898
Magdalena)

Inicio

Principal
(Plaza 1894
la Paz)
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2. 4. Las artes plasticas.

Castellon adolecié de arquitectura monumental hasta el Gltimo tercio del siglo
XIX, posiblemente porque los estamentos dirigentes del antiguo régimen formados
por nobleza e iglesia no representaron un papel relevante a nivel estatal, a lo cual
habria que afadir la proximidad de Valencia como ciudad de referencia histdrica. Es
por esta razon que los primeros locales destinados a la administracién provincial y
servicios fueron antiguos edificios monasticos desocupados desde la desamortizacion
de Mendizébal. De igual modo que la Casa de Beneficencia se instalé el antiguo
monasterio de los Dominicos, el Gobierno Civil y la Delegacion de Hacienda se
establecieron en el Convento de San Agustin y el Instituto Provincial de Segunda
Ensefianza ocupd el convento de las Monjas Clarisas (Peris, 1994: 227).

A partir de 1880, una vez superadas las guerras carlistas, la burguesia
castellonense se esforzara por dotar a Castellon de las infraestructuras bésicas
acordes a una capital de provincia. En este sentido, se emprende la construccién de
los primeros edificios significativos y el plan de ordenacion y urbanizacion de la
ciudad que, en el entorno artistico, son los que mejor representaran la transformacion
y la esencia cultural de Castellon. La mayoria de proyectos fueron llevados a cabo
por arquitectos locales, destacando entre ellos el que fuera arquitecto municipal
Francisco Tomas Traver, quienes desarrollaron un estilo denominado ambiguamente
eclecticismo, caracterizado por la insercion de nuevas técnicas de construccion
—procedentes en su mayoria de la arquitectura del hierro— a concepciones clasicas y
académicas en las que el dibujo constituye la base creativa:

Los estilos historicos, conocidos muchas veces a traves de los
modelos italianos o franceses, eran fuente de inspiracion y elementos
constructivos u ornamentales de diferentes procedencias se utilizaron
con entera libertad con una finalidad expresiva (Peris, 1994: 228).

Las primeras obras arquitectonicas relevantes en este sentido fueron el
Hospital Provincial (1882) y la Plaza de Toros (1887), proyectadas por Manuel
Montesinos Arlandis. Afios después se erige el Teatro Principal (1894), obra de
Godofredo Ros de Ursinos, planteado como un teatro clasico con influencias,
reconocidas por el autor, del Teatro de la Comedia de Madrid (1875) (Castellé Festa
Plena. Magdalena 94 (1994): 87). Son también obra del mismo arquitecto el Paseo
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Ribalta (1876) y la Iglesia de la Sagrada Familia (1886), la cual presenta claras
influencias neomudéjares. Ya en el siglo XX es construido el nuevo edificio del
Instituto Francisco Ribalta (1917), proyectado por el arquitecto municipal Francisco
Tomas Traver, gque albergara hasta 1936 el mencionado instituto, la Escuela Normal
de Maestras y la Escuela de Trabajo (Sanjuan, 1994: 27). También este mismo afio
se proyecta el edificio de Correos por Demetrio Ribes y Joaquin Dicenta, que no sera
erigido hasta 1930. Finalmente, en 1923 son concluidos los dos edificios mas
representativos de la burguesia local, el Banco de Castelldn, proyectado también por
Francisco Toméas Traver, y la transformacion del Casino Antiguo. El arquitecto
catalan Francisco Maristany fue el artifice de la renovacion del Casino Antiguo en un
nuevo edificio de estilo neoplateresco, obra enmarcada en la corriente denominada
casticista (Peris, 1994: 228). Es asimismo significativo el plan de ordenacién y
urbanizacion de la ciudad proyectados por Vicente Traver Tomas en 1925, quien
ademéas de desempefiar las funciones municipales también llegd a ser nombrado
director de la Exposicion Iberoamericana de Sevilla en 1929 (Messeguer, 2003: 209).

La pintura castellonense, que cristalizara desde las primeras décadas del siglo
XX a través de la obra de Vicent Castell y Joan Bautista Porcar, juega también un
papel preponderante en el conjunto de manifestaciones artisticas. Al igual que en la
literatura, también podemos hablar en pintura de unas expresiones artisticas comunes
al concepto de Mediterranismo, caracterizadas por una cierta moderacion neoclasica,
asi como por la adopcion de las mas diferentes técnicas modernas. Los temas
abarcados incluyen desde retratos de costumbres hasta paisajes portuarios, urbanos o
de montafia unidos, segin los autores, a técnicas impresionistas reflejadas en el
estudio de la luz, expresionistas mediante el uso de tonos oscuros o fauvistas a través
de colores agresivos. Los pintores Vicent Castell y Juan Bautista Porcar seran los
referentes del arte pictorico desde principios del siglo XX no sélo a través de sus
obras sino también de su funcién docente en la Escuela de Artes y Oficios de
Castellon, fundada por ellos mismos en 1908 (Messeguer, 2003: 210-212).

Tambien la escultura cuenta desde la segunda mitad del siglo XIX con la obra
de José Viciano, autor que sentara las bases para la posterior definicion del arte
escultdrico local contemporaneo, que estara representado desde principios del siglo
XX por Joan Baptista Adsuara y Joan Baptista Porcar. Al igual que la pintura, la
escultura serd un arte comprometido con las posturas neoclésicas, la herencia
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mediterranea, el mundo urbano y los mas diversos estilos modernos conjugados desde
perspectivas personales (Messeguer, 2003: 209).

2. 5. El cine y las nuevas tecnologias.

Las salas de cine competirdn con el teatro desde la apertura del primer
cinematografo en la Plaza Tetudn de Castellon en 1899, y partir de este mismo afio,
el antiguo Teatro de la Magdalena y posteriormente el Teatro Principal también se
habilitaran para la proyeccion de peliculas. Desde principios del siglo XX surgen
progresivamente nuevas salas de cine como el Salén Royal en 1908, que desde 1924
se denominara Salon Doré, el Salon Victoria en 1928, el Salon Goya en 1929, el
Salon Capitol en 1931, el Popular Cinema en 1935 y el Salén Actualidades en 1936.
De este modo, el Castellon de los afios treinta ya cuenta con una infraestructura de
salas de espectaculos similar a las capitales de provincia mas desarrolladas (Heraldo
de Castellén, 12.717, 1-4-1931: 1). Hasta 1931, afio en que llega el cine sonoro a la
provincia (Aguilar, 1997: 679), las salas destinadas a la proyeccién de peliculas
contrataban a grupos de musica de cdmara que amenizaban las peliculas mudas®.
Ademas del cine, desde las primeras décadas del nuevo siglo, se van introduciendo
progresivamente en la provincia otras innovaciones mediaticas como el gramdéfono,
la fotografia, la radio y se muestran los mas avanzados medios de transporte. Asi, en
1933 se inaugura la primera emisora de radio de Castelldn, al cual emitira en directo
los conciertos de la Banda Municipal desde el templete del Paseo Ribalta (Aguilar,
1997: 696-697), asi como algunos conciertos de la Orquesta del Conservatorio de
Castellon dirigidos por Vicente Asencio (Gil, 2007: 97-98). En relacion a los nuevos
medios de transporte, en 1933 aterriza en el aeropuerto de Castellon el primer avién
y la primera avioneta civil, en 1934 se muestra el autogiro de La Cierva y en el afio
1935 tres submarinos visitan el puerto por primera vez (Aguilar, 1997: 68-70).

Frente a la prosperidad mediatica de las comarcas de la costa, coexiste una falta
de infraestructura de comunicaciones con las comarcas del interior que obstaculizan la

% Entre las salas de cine que contrataban formaciones de camara destacaba el Salén Doré. Las
partituras utilizadas en esta sala para amenizar las peliculas eran en su mayoria reducciones de
sinfonias u oberturas de épera famosas. En la biblioteca del Conservatorio profesional de Musica de
Castellon se halla el archivo musical del Salén Doré, todavia sin catalogar, que fue parte de una
donacion que la compositora Matilde Salvador hizo al mencionado conservatorio en el afio 1994.
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instauracion de la luz eléctrica en muchos pueblos de estas comarcas, asi como el
desconocimiento de sus gentes de los progresos y adelantos referidos:

“Ahora bien, este pueblo se halla sin comunicaciones directas con
la capital lo que hace que la mayoria de alumnos y mucha gente del pueblo
hayamos tenido la desgracia de no salir nunca de €l y por lo tanto
desconocemos la mayoria de adelantos que tanto han contribuido a
perfeccionar y hacer progresar la humanidad como es la luz eléctrica,
trenes, vapores, aparatos de radio, etc, (...). (Republica, 1.548, 8-2-1936:
1).
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3. LA SITUACION MUSICAL.

3.1. La evolucidn de las instituciones de ensefianza.

La ciudad de Castellon conto, desde aproximadamente la segunda mitad del
siglo XIX y principios del XX, con un creciente abanico de actividades musicales
que aportaron a la capital un dinamismo poco comun, si se tiene en cuenta el caracter
rural propio de una ciudad pequefia, dedicada basicamente a actividades agricolas y
artesanales. Dicho movimiento musical se concreto basicamente en la formacion de
bandas, como consecuencia de la institucionalizacion de la mdsica, asi como en la
constituciéon de orquestas, orfeones, grupos de cdmara e incluso compafiias liricas
que actuarian en actos de diversa indole promovidos principalmente por los teatros
de la capital y provincia, los organismos politicos y religiosos, los casinos y las
familias de alto poder adquisitivo. Se trataba de formaciones constituidas
mayoritariamente por musicos no profesionales, que fomentaban la mdsica por
placer y aficién, aunque también es cierto que en la provincia de Castellén nacié un
numero nada desdefiable de instrumentistas y compositores dedicados enteramente a
la musica o con estudios oficiales.

A excepcion del guitarrista y compositor Francisco Tarrega Eixea, los
mausicos castellonenses con dedicacion profesional tuvieron en general muy poca
incidencia en la vida musical local en el transcurso del siglo XIX debido, entre otros
motivos, a que su oficio se desenvolvid principalmente fuera de la provincia de
Castellon, en ciudades como Madrid, Barcelona, Valencia e incluso en Francia. En
cambio, desde la década de 1920 se acusa un cambio de tendencia que favorece la
insercion de los musicos profesionales en la vida cultural castellonense, ya que
muchos de ellos desarrollan igualmente su carrera fuera de su tierra pero participan
activamente en la vida musical local.

Hasta la creacion del Conservatorio de Mdusica de Castellon en plena
Segunda Republica, la mayoria de musicos que desarrollaron su actividad en esta
ciudad recibieron su formacién principalmente en colegios dirigidos por presbiteros
0 en Ordenes religiosas. La Iglesia espafiola tuvo una fuerte influencia en la musica
desde la época visigotica hasta finales del siglo XVII y a ello se debe que el
repertorio musical durante este periodo fuera mayoritariamente religioso (Marco,
1982: 105). ElI dominio musical de la Iglesia repercutio en la proliferacion de
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Capillas musicales por toda Espafia. En el Pais Valenciano destacaron las Capillas
musicales de las Catedrales de Valencia, Segorbe, Orihuela y Real Colegio del
Corpus Christi de Valencia. También tuvo una fuerte influencia en Pais Valenciano
la Capilla Musical de la Catedral de Tortosa, puesto que un territorio importante de
la provincia de Castellon pertenecio a la Didcesis de esta ciudad hasta 1960. Ademas
de la incidencia de estas principales capillas en el dominio musical valenciano, la
mayoria de las iglesias de las ciudades y pueblos importantes tuvieron sus
respectivas capillas musicales (Climent, 1992: 141-153).

No obstante, el primer centro de ensefianza musical castellonense del cual
tenemos constancia a través de la prensa no partio de iniciativa religiosa. A
semejanza de la vecina ciudad de Valencia, que contaba con Academias de Musica
desde 1841 (Blasco, 1896: 62), en Castellon se pretende establecer en 1860 la
Academia de Mdsica La Lira, dirigida por Juan Bautista Ballester y Francisco
Gonzélez. Los citados directores de la Academia La Lira no eran mdsicos
profesionales y su modesta pretension se limitaba a iniciar en la musica a los
jévenes castellonenses que asi lo deseasen:

“y si bien nuestros conocimientos no esceden la esfera
vulgar, a lo menos nuestro placer sera inefable al considerar que si
bien nuestros esfuerzos no son bastantes a formar eminentes
profesores, sin duda entendemos considerablemente la esfera de los
conocimientos filarménicos” (La crénica de Castellon, 27, 23-3-
1860:4).

Situada en la antigua Academia de Esgrima de la Calle Enmedio n° 35,
impartiria estudios tanto vocales como instrumentales con horario limitado de cuatro
a cinco de la tarde. No hay nuevas noticias de esta Academia después de 1860,
aunque es muy probable que llegara a funcionar regularmente, puesto que en 1868
aparece anunciado en prensa un Método de Solfeo escrito por Francisco Gonzélez,
uno de los directores de la mencionada Academia, posiblemente para su uso en la
misma (Cronica castellonense, 2, 21-3-1868:4). Hay indicios suficientes para pensar
que el tal Francisco Gonzalez no era otro sino Francisco Gonzalez Cherma (*1832;
11896), el lider republicano, alcalde de Castellon desde 1868 y tres veces diputado a
Cortes durante el Sexenio, director propietario y titular de la Imprenta del Centinela
Federal (Viciano, 1987: 73) y musico muy activo dentro y fuera de la provincia
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durante la segunda mitad del siglo XIX. Fue profesor de violin y también
compositor, siendo uno de sus alumnos destacados Francisco Canto Blasco, médico
del Hospital General de Valencia y, desde 1866, intimo amigo del guitarrista
Francisco Tarrega.”® Francisco Gonzalez Chermé, a pesar de no ser intérprete
profesional, formo parte de las diferentes orquestas castellonenses de aficionados e
incluso llegd a tocar el violin en Madrid durante la etapa en que ejerci6 como
diputado en aquella ciudad:

“También aprendié mdsica, seguramente sin profesores y
desde luego no de una manera metddica, pero le sirvié de mucho. Fue
muy héabil con el violin y cuando tuvo que ir a Madrid para ejercer
como diputado a Cortes, se ganaba el sustento tocando el violin en
cafés, tabernas y teatros.” (Castell6 Festa Plena. Magdalena 2009.
(2009).

Ademas de la referida Academia La Lira, la ciudad de Castellon conto6 en el
ultimo tercio del siglo XIX con la Academia de Eugenio Ruiz (Rius, 2002: 17) y la
Academia de Juanito Bisbal (Tirado, 1995: 12) donde se estudiaba musica y también
baile. Eugenio Ruiz fue otro de los masicos de cierto relieve en el &mbito local. Era
ciego y tocaba el piano en el Café de la Perla, situado por aquel entonces en la calle
Enmedio. También desarroll6 funciones de organista en la misma ciudad hacia el afio
1883 (Traver, 1918: 52).

Del conjunto de colegios de primera y segunda ensefianza que englobaba la
ciudad de Castelldn en la segunda mitad del siglo XI1X, solo se estudiaba musica en
aquellos de caracter privado, bien dirigidos por religiosos o por particulares, en los
que esta materia era considerada de adorno. Entre ellos destacé el Colegio de la
Purisima Concepcion de segunda ensefianza, dirigido por el presbitero Jaime Pachés
Andreu, y agregado al Instituto Provincial y a la Asociacion de la felicitacion
Sabatina a Maria Inmaculada candnicamente erigida en la iglesia de Santa Clara.
(La Defensa, 23, 8-7-1883: 3). Jaime Pachés Andreu (*1829; 11897) fue junto con su
hermano Francisco Pachés Andreu, también presbitero y Maestro de Capilla de la
Iglesia de Santa Maria, uno de los principales profesores e impulsores de la musica
en el ambito local. Consiguié dominar varios instrumentos como el piano, el

°E] hermano de Francisco Cant6 operé a Francisco Tarrega de la vista. (Arte y letras, 19, 15-12-
1915: 11).
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harmonio, la guitarra y especialmente el violin y, dotado también de una excelente
voz de tenor, cantaba asiduamente en las funciones religiosas de la iglesia de Santa
Clara. Ensefiaba varias materias musicales en el Colegio de la Purisima, secundado
por su hermano Francisco que impartia especificamente clases de piano y violin
(Traver, 1918: 58), formando entre ambos a la mayoria de musicos que ejercieron
como tales desde finales del siglo XIX y principios del XX en Castellon y provincia:

“En la seua Academia s"educaren gran part dels homens que
més brillaren en esta capital i sa provincia, perqué d’ordinari sempre
tenia baix sa tutel.la pedagdgica de 60 a 80 col.legials interns i mig
pensionistes (...) Allé era un temple per a Deu i un petit Conservatori
de Musica” (Ribés, 1916: 261).

Los presbiteros Jaime y Francisco Pachés se hicieron cargo igualmente de las
lecciones de musica y de las formaciones musicales de los centros asistenciales,
particularmente de la Casa de Beneficencia (Revista de Castellén, 12, 16-6-1882:
180) y del Colegio del Hospital (Revista de Castellon, 17, 1-10-1881: 275) durante el
ultimo tercio del siglo XIX.

En Castellon, abundaban los colegios donde las clases de musica estaban
destinadas a nifias y, en el caso de los religiosos, estaban dirigidos por monjas
adheridas a una determinada orden®’. Los centros religiosos eran el Colegio de
Nuestra Sefiora de la Consolacidn, en el que se impartian clases de solfeo y musica
en general (Diario de la Plana, 138, 18-6-1898: 3) y el Colegio del Sagrado Corazén
de Jesus, dirigido por las Hermanas Carmelitas de la Caridad donde se ensefiaba
musica y canto y contaba asimismo con un coro de alumnas (La Verdad, 134, 28-6-
1891: 3; El Liberal, 605, 2-6-1894: 1-2). En 1899 empieza a funcionar el Colegio de
los P.P. Escolapios, donde las clases de musica eran impartidas por el maestro
nacional y reverendo Francisco Escoin Belenguer (*1885; 11954) (Revista de
Castellon, 44, 31-12-1913:6). Francisco Escoin desempefia durante las primeras
décadas del siglo XX el mismo cometido pedagdgico, promotor e integrador en
cuanto a musica en el ambito local se refiere, que el siglo anterior habian emprendido
los hermanos Pachés. En 1912 fue nombrado organista de la parroquia de Santa
Maria de Castellon (Traver, 1918: 53), fue docente en centros benéficos, escribio un

%" Hay que recordar que el Estado espafiol sostenia la educacién diferenciada de la mujer y la misién
de estos colegios, destinados principalmente a nifias de clase alta, era educarlas moralmente y
prepararlas para la funcidn social que habrian que desempefiar en la posteridad.
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libro y varios articulos sobre musica en el BSCC y ejercié también como critico
musical local.?®

Los colegios privados dirigidos por particulares, todos para nifias, donde se
impartio musica desde finales del siglo XIX fueron el Colegio de Nuestra Sefiora del
Lidon, donde la profesora Vicenta Cano impartia solfeo y piano (La Defensa, 248,
15-11-1885:4), el Colegio de dofia Vicenta Armengot y Vila, que tenia un coro de
alumnas (La Alborada, 195, 21-3-1878:2; Diario de Castellon, 639, 4-6-1878:2), y el
Colegio de dofia Vicenta Soriano (La Defensa, 95, 27-3-1884:2).

Ya entrado el siglo XX, hay en Castellon una progresiva proliferacion de
centros y academias musicales que culminara con un periodo de méaxima actividad,
coincidente con los afios de la Segunda Republica. Este creciente interés por la
musica fue debido, en parte, a la influencia y al reconocimiento internacional de
Francisco Tarrega Eixea, el cual se dejé sentir en la vida musical local poco después
de su muerte, acaecida en 1909. Desde entonces la prensa castellonense rendira un
sincero tributo al eminente guitarrista y compositor, circunstancia que no se habia
producido nunca antes en tal medida con ningin masico castellonense, a pesar de
que la provincia habia contado y contaba en aquellos momentos con cantantes de
proyeccion internacional como Elena Sanz, José Segarra, Herminia Gomez y

Lucrecia Bori:

“Castelldn tiene una deuda contraida con Tarrega, pues no
cumplié con haber tributado aplausos cuando el artista vivia, sino que
ahora, después de muerto el hombre, ha de aprestarse a perpetuar en
forma elocuente y digna, su santa memoria, como hicieron Valencia y
Jativa con su pintor Rivera, como hace actualmente Navarra con su
malogrado violinista Sarasate, y como hacen todos los pueblos cultos
en honor de sus hijos eminentes.” (Revista de Castellén, 18, 15-12-
1912:10).

La revista cultural castellonense Arte y letras dedico, en diciembre de 1915,
un numero completo a la memoria de Francisco Tarrega con motivo de la traslacion
de sus restos a Castellén. En dicha revista rendiran un homenaje reconocidos
masicos y eruditos tales como Daniel Fortea, Francisco Cantd, Felipe Pedrell,

Tomas Bretdn, Apeles Mestres, Joan Salvat, Emilio Pujol y Eduardo Lopez —

%8 Francisco Escoin cubrio, entre otras, la critica de la actuacién de la Orquesta Sinfénica de Madrid
en 1923 en Castellén. (La Provincia Nueva, 1.837, 23-6-1923).
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Chavarri. Este ultimo declararda a Tarrega como “el méas genial guitarrista,
compositor y ejecutante, de fines del siglo X1X y comienzos del actual” (Arte y letras,
19,15-12-1915:8). Paralelamente, los recitales de guitarra en Castellon se
incrementan considerablemente desde la muerte del genial guitarrista. Dichos
recitales seran ofrecidos por afamados guitarristas, muchos de ellos discipulos de
Francisco Tarrega, como Daniel Fortea en 1912 en el Salon La Paz y en 1925 en el
Teatro Principal, Salvador G. Garcia en 1915 en el Salon los XXX, Andrés Segovia
en 1920, Josefina Cruzado Téarrega en 1931, Matilde Cuevas en 1935 y Emilio Pujol
igualmente en 1935 en el Teatro Principal.

Sin duda esta circunstancia repercutié progresivamente en algunos los
nucleos sociales castellonenses que, por primera vez, empezaron a manifestar un
interés cientifico y no sélo funcional por la masica. Esta curiosidad y atencién por la
musica cristalizd en un abanico mas amplio de centros musicales de ensefianza y
asociaciones musicales de la capital y provincia.

En 1916 es fundada la academia llamada La Colonia Educativa en la calle
Gonzélez Cherma n° 15, hoy calle Enmedio, dirigida por José Boix Rambla y que
tenia alumnos internos, medio pensionistas y externos. Entre las asignaturas de
adorno se incluian clases de solfeo y piano (Heraldo de Castellon, 12.862, 26-9-
1931:4) impartidas por el profesor José Garcia Gomez (La Provincia Nueva, 1900,
27-9-1923:1) al cual haremos referencia en capitulos posteriores por tratarse de uno
de los masicos con abundante composicion para piano. Este centro educativo llego a
ser considerado en los afios treinta como el mas importante de la provincia, tanto por
el nivel de preparacion del profesorado como por las amplias instalaciones que
permitian impartir un gran nimero de materias. Contaba también con un orfedn y un
variado abanico de actividades que incluian el régimen excursionista (Heraldo de
Castellon, 13.460, 14-9-1933) gracias al cual, en 1932, los alumnos pudieron
desplazarse a la ciudad castellonense de Benicarl6 a escuchar un concierto de piano
ofrecido por M# Concepcién Ao, futura profesora del Conservatorio de Mdsica de
Castellon.

Tras la fundacion del Real Conservatorio de Musica y Declamacion de Maria
Cristina de Madrid en 1830 (Gomez, 1984: 18) empiezan a aflorar en Espafia un
buen numero de centros musicales. En Barcelona es fundado el Conservatorio del
Liceo en 1838 y la Escuela Municipal de Musica en 1886; en Bilbao la Academia de
Musica en 1878 y el Conservatorio en 1920; en Zaragoza la Escuela de Musica en
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1890 y el Conservatorio en 1894; el Conservatorio de la Sociedad Filarmonica de
Malaga en 1870, el Conservatorio de Sevilla en 1899 y en Valencia la Escuela
Municipal de Musica en 1869, que se manifestara como precedente a la fundacién
del Conservatorio en 1879 (Gomez, 1984: 259) donde los estudios adquiriran
caracter oficial desde 1911.

Por lo que respecta a Castellon, ya en 1931 el erudito Francisco Canto aboga
por la creacion de un conservatorio de musica y declamacién en la capital (Heraldo
de Castellon, 12.807, 22-7-1931:1):

“Y soy y sigo siendo optimista. Me impulsa siempre el amor
al pueblo y un entusiasmo por el progreso y la cultura. Y yo pregunto a
mis estimados amigos y maestros de musica de Castellén: ¢No podria
iniciarse el pensamiento de crear en esta ciudad un conservatorio de
musica y declamacion?”

El Conservatorio de Musica de Castellon fue inaugurado un afio después en
la Plaza del Alcalde Forcada n°l1, concretamente el 28 de septiembre de 1932 en
forma de Patronato presidido por José Salvador Ferrer®®, comerciante dedicado a la
exportacién de la naranja, violinista y padre de la compositora Matilde Salvador y de
la violinista Josefina Salvador. En el discurso de inauguracion, el fundador y
presidente del patronato José Salvador aludio a la tradicion musical de la ciudad
representada por muasicos como Jaime Pachés, Bernardo Vives, Francisco Tarrega y
Francisco Gonzélez Cherma, entre otros.

El plan de estudios del conservatorio se adapté a la normativa propugnada por
el Conservatorio de Madrid y se escogio a un profesorado competente y de
reconocido prestigio. El recién creado Conservatorio de Castellon® podia
equipararse a los conservatorios mas avanzados de Espafia, en los cuales la practica

musical y la ensefianza musical estaban netamente unidas, puesto que los principales

% Citado como José Salvador por las fuentes, el castellonense José Salvador Ferrer ha sido en muchas
ocasiones confundido con el compositor, pianista y pedagogo valenciano José Salvador Marti
(*1874; 11947), siéndole atribuidos al comerciante castellonense los méritos del valenciano, tanto en
prensa como en diversa bibliografia. (Republica, 27, 28-4-1932: 3; Aguilar, 1997: 314; Gil, 2007:
101.)

% Es importante recalcar que el término Conservatorio utilizado para denominar este centro de
Castellén no era equivalente a su concepcidn actual y por lo tanto no se trataba de un establecimiento
oficial y reglado, ya que, como mencionaremos posteriormente, los alumnos inscritos en él debian
trasladarse a Valencia para obtener los titulos oficiales, al igual que los restantes centros o academias
de la ciudad. Consideramos importante hacer esta aclaracién por lo engafioso que pueda resultar este
término desde la dptica actual.

70



profesores eran asimismo los masicos mas destacados. En este sentido, el claustro
inicial de profesores estuvo formado por Abel Mus, profesor de violin y director del
Conservatorio; Vicente Tarrega —hermano del compositor y guitarrista Francisco
Tarrega—, profesor de violin; Encarnacion Mus, M? Concepcion Af6 y Josefa
Gimeno, profesoras de piano; Pascual Asencio y Manuel Mora, profesores de Solfeo
y Vicente Asencio, profesor de Armonia, Estética e Historia (Gil, 2007: 81-82). El
Conservatorio de Castellon cerrd sus puertas en 1937, pero en su corta vida tuvo que
hacer frente a una serie de inconvenientes. Las subvenciones prometidas por del
Ayuntamiento y la Diputacion de Castellon nunca se cumplieron en su justa medida.
Ademas, en 1932 solo tenian validez oficial los titulos expedidos en los
Conservatorios de Madrid, Valencia, Sevilla y Cérdoba, con lo cual, los alumnos
castellonenses tenian que desplazarse al Conservatorio de Valencia para realizar los

examenes oficiales (Gil, 2007: 82).

Las primeras audiciones de alumnos del Conservatorio de Castelldn tuvieron
lugar a finales del afio 1932 y primeros de 1933 y practicamente se limitaron a las
intervenciones de las hermanas Josefina y Matilde Salvador, los hermanos Miguel y
Magdalena Llansola, Amparo Mas, Amparo Garcia, y otros nombrados en prensa
como Sabat y Cabedo. Las audiciones consistieron en interpretaciones solistas o a
cuatro manos al piano, musica de cdmara de violin y violonchelo con piano y
demostraciones de solfeo (Republica, 448, 21-11-1932:8; Heraldo de Castelldn,
13.268, 30-1-1933:1).

En 1933 abrio sus puertas el Liceo Beethoven en la calle Alloza n° 64. Era
una academia de masica que plante6 una alternativa al Conservatorio de Mdsica y
compitio con éste ultimo por las subvenciones del Consistorio y la Diputacion. El
Liceo Beethoven de Castellon estuvo dirigido por el profesor de piano José Garcia
Gomez (Diario de Castellon, 2.900, 19-7-1934:1) quien ya habia impartido clases de
musica desde muy joven en la Colonia Educativa. Entre los profesores del Liceo
Beethoven destacaron José Garcia Gomez como profesor de piano y Eduardo Felip
como profesor de armonia y composicién. Debido a la fuerte rivalidad manifestada
entre el Conservatorio de Musica y la Academia Beethoven por las ayudas de los

organismos oficiales, hubo un intento de fusion de ambos centros que no prospera:
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“El Ayuntamiento, continta diciendo, podra aumentar, disminuir
e incluso retirar la subvencion que viene concediendo a cada uno de
los centros, Liceo Beethoven y Conservatorio de Mdsica, pero no tiene
facultad alguna para conseguir la fusién de los mismos.>!

La Escuela Municipal de Solfeo fue otra de las instituciones educativas
especializadas que funcion6 en Castellén en tiempos de la Segunda Republica.
Estuvo dirigida por Julio Sabater Roig hasta 1934 y por Teresa Pelaez Gas desde este
mismo afio.* Dicha institucion municipal adquirié un piano de la marca Retter en
1935%,

Paralelamente, en otra academia de musica menos relevante denominada
Academia Tarrega, se impartieron clases de piano y violin durante los afios de la
Segunda Republica. Estuvo ubicada en la calle San Félix n° 10 y la profesora de
piano se llamaba Maria Tarrega (Heraldo de Castellon, 3-10-1931).

Finalmente, en la Escuela Normal de Maestras, institucion fundada en 1900
en Castelloén, se impartieron igualmente clases de musica y cristalizaron en la
formacion de un Orfedn Normalista encargado de interpretar cantos escolares
basados en canciones folkloricas principalmente espafiolas. La formacion musical en
dicho centro corrié a cargo de la profesora Maria Sanchez (Republica, 608, 20-5-
1933; Republica, 609, 22-5-1933).

3.2. El nacimiento de la historiografia musical.

El desarrollo de la teoria musical en los principales paises europeos se agiliza
durante el siglo XIX. En Espafia, intimamente ligada al avance de la educacion
musical, se produce igualmente una eclosion de obras teoricas y didacticas desde el
primer tercio del siglo XIX (Gémez, 1984: 247). Entre los tratadistas espafioles
destaca la figura de Hilarion Eslava (*1807; 11878), cuyos métodos y trabajos se
utilizaran en los conservatorios hasta principios del siglo XX. Ademas de Hilarion

%! Libro de Actas del Ayuntamiento, 15-11-1935: 222R

%2 Libro de Actas del Ayuntamiento, 23-2-1934: 38V; Libro de Actas del Ayuntamiento, 27-4-1934:
83V.

% Libro de Actas del Ayuntamiento, 13-12-1935: 248V,
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Eslava, Francisco Asenjo Barbieri (*1823; 11894) y posteriormente Felipe Pedrell
(*1841; t1922) daran un definitivo impulso a la musicologia espafiola, la cual se vio
también beneficiada por las investigaciones de historiégrafos como Soriano Fuertes o
Baltasar Saldoni. Este ultimo se dedico, durante los afios finales de su vida, a la
redaccion de su Diccionario biografico-bibliografico de efemérides de musicos
espafioles, dividido en cuatro volumenes y publicado en Madrid desde 1868 a 1881.

En Valencia, desde el primer tercio del siglo X1X y a lo largo del mismo, se
publicaran tratados de teoria de la musica, solfeo, armonia y canto de autores como
Antonio Guijarro y Ripoll, Pascual Pérez Gascén, Manuel Caballero, Manuel Penella
Raga, Manuel Coronado, José Maria Ubeda, Amancio Amords o Luis Tena.
Igualmente, la conciencia historiografica de la musica empieza a desarrollarse en
Valencia desde finales del siglo XIX y principios del XX a partir de importantes
publicaciones en este dominio como Siluetas biograficas de musicos valencianos
(1892) de Antonio Sanchez Ferris, La musica en Valencia (1896) de Francisco
Javier Blasco y La musica en Valencia. Diccionario Biografico y Critico (1903) de José
Ruiz de Lihory. Paralelamente, las publicaciones en Valencia de revistas
especializadas de tirada semanal, mensual o bimestral fueron cobrando interés y
trascendencia a lo largo de la segunda mitad del siglo XIX, destacando entre ellas El
Fénix, El Jardin Musical, Biblioteca Sacro-Musical, Boletin Musical, Biblioteca
Musical Valenciana y La Lira de Apolo (Blasco, 1896: 95-98).

El referido avance en el campo de la investigacion musicologica, que iba
extendiéndose en las principales ciudades espafiolas desde el primer tercio del siglo
XIX, empezo a repercutir en la provincia de Castellon desde finales del siglo XIX.
Paralelamente a la evolucion de la educacién musical empieza a manifestarse en
Castellén un creciente interés por la teoria musical, por los aspectos técnicos y
cientificos de la musica, que despiertan la conciencia historiografica y dan lugar a los

primeros estudios musicoldgicos en la segunda década del siglo XX:

“Algunos gobiernos, siguiendo este consejo, han querido llevar a
la préactica su aplicacion, declarando obligatoria la ensefianza de la
musica como base firmisima para la educacién moral del individuo;
tan seguro es que un hombre que apasiona con dulcisimos torrentes de
armonia, no puede ser malo” (Revista de Castellon, 82: 15-5-
1884:149).
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En la provincia de Castellon, la conciencia historiografica de la musica
prevalece hasta el conflicto bélico, reflejada a través de tres importantes
publicaciones como son Los Musicos de la Provincia de Castellon (1918) de Benito
Traver Garcia, Organografia Musical Castellonense (1919) de Francisco Escoin
Belenguer y Mdusicos Castellonenses (1935) de Vicente Ripollés Pérez. Estas
publicaciones muestran un cierto paralelismo con las obras de caracter biografico de
los valencianos Antonio Sanchez Ferris, Francisco Javier Blasco y José Ruiz de
Lihory citadas con anterioridad, las cuales absorben a su vez influencias del
Diccionario biogréafico-bibliografico de efemérides de musicos espafioles de Baltasar
Saldoni. De las tres publicaciones historiograficas castellonenses citadas, son
principalmente los tratados de Benito Traver Garcia y Francisco Escoin Belenguer
los que ofrecen un mayor interés musicoldgico por la abundante aportacion de datos
sobre compositores y musicos en general, los cuales han servido de base para el
desarrollo del presente estudio.

El peso musical eclesiastico en Espafia se dejara sentir también en los avances
musicoldgicos y la recuperacion historiografica. Tanto es asi que los tres tratados de
caracter biogréafico publicados en la provincia de Castellon son obra de presbiteros.
Ademas de Francisco Escoin Belenguer, cuya aportacion en el campo de la musica
ya ha sido estudiada en el apartado anterior®, el vila-realense Benito Traver Garcia
(*1866; t 1933) fue alumno del Conservatorio de Musica de Valencia en la clase del
profesor Amancio Amor6s y archivero y maestro de capilla en la Iglesia Arciprestal
de Vila-real. Fue autor de musica religiosa, zarzuelas y obras orquestales, aunque su
principal aportacion a la musica se debe a sus estudios historiograficos sobre musicos
castellonenses. (Adam, 1988: 269). El castellonense Vicente Ripollés Pérez (*1867;
11947), fue alumno de Jaime y Francisco Pachés en el Colegio de la Purisima
Concepcion y posteriormente de Salvador Giner en Valencia. Ejercié como maestro
de capilla en las catedrales de Tortosa, Valencia y Sevilla y fue autor de importantes
publicaciones musicoldgicas sobre el drama litargico y el villancico del siglo XVIII.
Nombrado Presidente General de la Asociacion Ceciliana Espafiola, miembro del
Centro de Cultura Valenciana y miembro de la Sociedad Internacional de
Musicologia establecida en Basilea (Suiza), trabaj6 activamente en la reforma de la
masica religiosa que emprendio en 1903 el papa Pio X en su enciclica denominada
Motu proprio, y participd en todos los Congresos Nacionales de Musica Sagrada.

% Cf pp. 67-68.
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Adam, 1988: 229). Sin duda Vicente Ripollés puede considerarse como uno de los
pilares de la reforma litrgica espafiola en el campo musical. Entre sus alumnos
destacara el también presbitero nacido en Cinctorres José Maria Peris Polo (*1889;
11936), cuyas obras seguiran también los principios del Motu Proprio, principios
que inculcard, a su vez, a sus alumnos durante el periodo que ejercera como director
de mausica del Seminario de Tortosa (Ripollés, 2004: 34).

3.3. El predominio del género lirico. Las representaciones de Opera y zarzuela.
Cantantes castellonenses.

A diferencia de los principales paises europeos, en los que el género sinfonico
y cameristico repercutieron considerablemente en la vida musical desde los primeros
afios del siglo XIX, en Espafia prevalecio una acusada inclinacion por la musica
teatral. Ello era debido principalmente a que la sociedad, en transito entre el Antiguo
Régimen y el nuevo liberalismo y anclada en la tradicion teatral dieciochesca, no
entendia ni estaba preparada para apreciar otro tipo de género que no fuera el lirico.
Con el progresivo asentamiento de la burguesia a partir 1830, la asistencia al teatro
empieza a convertirse en un acto social y el gusto hacia lo foraneo, particularmente
hacia la Opera italiana, domina la practica totalidad de los teatros espafioles hasta
mitad de siglo aproximadamente. Es hacia 1850 cuando el pleno arraigo de una clase
media acomodada favorece la inclinacion hacia un teatro musical autéctono, que dara
origen a las primeras representaciones de zarzuelas (Galbis, 1992: 261-267). La
zarzuela empezara desde mediados del siglo XIX a conquistar un dominio que hasta
entonces era exclusivo de la dpera italiana y el Teatro de la Zarzuela, asi como el
Teatro Apolo de Madrid se convertiran en los escenarios de referencia para este tipo
de representaciones.

En Valencia, con la inauguracion del Teatro Principal en 1832, la dpera
italiana obtendra un ferviente respaldo de la aristocracia y la cada vez méas poderosa
burguesia vy, tras la apertura del Teatro Princesa en 1853, se empezaran a alternar las
representaciones de Opera y zarzuela.

El aspecto agricola y de mayor atraso cultural que manifestaba la villa de
Castellon en el siglo XI1X, no fue ni mucho menos un impedimento para que se
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fomentasen las representaciones liricas, siguiendo las tendencias de las principales
ciudades espafiolas. Los principales lugares de representacion hasta finales del siglo
XIX fueron béasicamente el Teatro Viejo, perteneciente al Casino Antiguo y
frecuentado por las escasas familias de la nobleza castellonense, y el teatro del
Casino Nuevo, concurrido por los primeros nucleos burgueses. Las primeras
representaciones de caracter lirico tuvieron lugar en el Teatro Viejo que, como ya se
ha sefialado en el anterior capitulo, era el Unico teatro pablico que hubo en esta
ciudad hasta 1872. En aquel teatro, que reunia unas pésimas condiciones, se
alternaban fragmentos de Opera italiana —principalmente de autores belcantistas
como Rossini, Bellini o Donizzeti— con representaciones de zarzuelas y operetas
francesas. Los componentes que formaban la Orquesta del Teatro Viejo, asi como los
cantantes que actuaban en tales representaciones eran basicamente musicos
aficionados, aunque también era usual la contratacién de cantantes profesionales que
se desplazaban desde la vecina ciudad del Turia (BSCC, I (1920): 39-40).

El Casino Nuevo, centro de ocio méas concurrido de Castellon durante
practicamente toda la segunda mitad del siglo XIX, alcanzé su apogeo en la década
de los ochenta, cuando a instancias del actor y cantante aficionado Ramon Blanquells
se formd una compaiiia lirico-dramatica de socios, también aficionados, que
actuaban en ocasiones junto a cantantes profesionales (Tirado, 1995: 14). Tal
coyuntura favorecié que en el teatro del Casino Nuevo se llegasen a dar funciones en
dias fijos por series de abono en los que se representaban principalmente las
zarzuelas de moda (BSCC, 1 (1920): 117-118). Durante las horas de ensayo, los
socios aficionados se reunian en los domicilios y luego en escenarios mas amplios
donde se median con los actores, cdmicos y cantantes profesionales bajo la direccién
del entusiasta Ramon Blanquells, quien era el encargado de revisar la puesta en
escena y de preparar los coros, acompafandolos desde el piano. De este modo se
crearon en Castellon a finales del siglo X1X efimeras compafiias de teatro y zarzuela,
casi todas bajo el auspicio de Ramon Blanquells. (BSCC, 1 (1920): 81-82). Una de
ellas, formada en 1881 por jovenes bachilleres y amigos, actuaba en el improvisado
teatro bautizado por el propio Ramén Blanquells como Lliceu-Carreras, en donde las
funciones eran acompafiadas por practicamente los mismos musicos que formaban la
Orquesta del Teatro Viejo. (BSCC; I (1920): 114-115). La zarzuela gozd, a través de
estas compafiias, de una amplia divulgacion y aceptacién entre la poblacién
castellonense:
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“No sé si era grande la concurrencia, pero si afirmaré que muy a
poco de estrenarse las zarzuelas, luego eran sus aires populares, y en
los obradores de sastres y costureras se entonaban a coro los de
aquellas obras, y silbaban sus motivos en los talleres los buenos
artesanos, que asi distraian su trabajo” (Ibid: 41)

Transcurrida mas de una década desde la clausura del Teatro Viejo, la
inauguracién del Teatro de la Magdalena en 1885 supuso para Castellon la
recuperacion de un escenario publico con unas minimas condiciones para las
representaciones lirico-dramaticas. En el Teatro Nuevo, como era también Ilamado el
Teatro de la Magdalena, los castellonenses pudieron volver a escuchar déperas y
zarzuelas, principalmente interpretadas por compariias procedentes de Valencia, al
resultar mas baratas. Ahora bien, la coyuntura general del teatro, de minimas
dimensiones, y de sus representaciones continué siendo propia de una ciudad
provinciana, en donde se respiraba un ambiente de tertulia y se hablaba desde los
palcos a las butacas. La siguiente anécdota subraya las condiciones en las que se
desarrollaban ocasionalmente las representaciones en el Castellon de la
Restauracion:

“En otra ocasion cantaba Marina un tenor de cuyo nombre no
quiero acordarme porque no lo merece. Al hacer la salida solt6 un
gallo. Adelantose a la concha y queriendo enmendarse, dijo al director
de orquesta: Maestro, repita. Se repitieron la salida y el gallo. Volvié a
indicar la repeticion y otra vez se oyo al rey del corral. Todavia quiso
renovar el intento, y era el cuarto; pero entonces el indignado maestro
exclamo con voz perfectamente oida: jHome, amagues! La obra acabd
de mala maneray el tenor fue licenciado” (Llinas, 1918: 127-128).

La inauguracion del Teatro Principal de Castellén en 1894, mas de sesenta
afios después de la apertura del de Valencia, mejorara sensiblemente la calidad de las
representaciones y supondré el inicio de una nueva etapa de funciones caracterizada
por la actuacion de cantantes y musicos de fama nacional e internacional. Un
indicativo del apogeo del género lirico en aquel momento fue la eleccion para la
inauguracion del Teatro Principal de la zarzuela en tres actos EI Angel Guardian, de
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la obra de Pina Dominguez puesta en musica por Nieto y Brull y dirigida por el
celebrado masico valenciano José Valls.*

A nivel nacional, la llegada del siglo XX supuso el principio del fin del
legado zarzuelero decimononico hasta el punto que, afios antes de 1936, se empieza a
percibir la decadencia de la zarzuela en los principales teatros esparioles. (Marco,
1982: 116). Las causas habria que buscarlas en la aparicion del cine como nuevo
espectaculo, el progresivo perfeccionamiento del gramdfono y los medios de
difusion radiofonicos (Garcia Franco, 1992: 297).

El Teatro Principal de Castellén se convirtio, desde su inauguracion, en el
escenario de referencia de los actos y representaciones publicas. Entre ellas, la
zarzuela fue el género lirico predominante en el citado teatro hasta 1936, con mucha
maés frecuencia que la dpera italiana, la opereta y las comedias musicales de revista
propias de principios de siglo (Tirado, 1995: 70-200). Ello es un claro indicativo de
que la zarzuela en Castelldn sigui6 una tendencia contraria a la propension reinante
en las principales ciudades espafiolas. La zarzuela en Castellon, lejos de languidecer,
cobr6 un arrollador impulso en el primer tercio del siglo XX, alcanzando su punto
culminante en los afios de la Segunda Republica. Esta situacién fue debida, en parte,
a la formacion de compariias liricas compuestas por cantantes aficionados desde
principios de siglo. En 1908 se inauguro el teatrito de la recién creada Sociedad
Obrera Instructiva Teatral (Tirado, 1995: 113) que puso en escena varias zarzuelas
durante su breve periodo de actividad, recibiendo severas criticas por la deficiente
calidad de sus representaciones:

“Esta sociedad que hoy representa comedias en castellano y
zarzuelas que francamente no pueden con ellas y algunas, bastantes,
sicalipticas! y que tienen completamente olvidadas las obras
valencianas siendo como son sus socios en la mayoria gente
trabajadora que vendriale mucho mejor la vena valenciana ¢no
podria-digo- esa sociedad hacer arte, ya que hoy no hace ninguno,
representando piezas valencianas, estrenando obras de autores
locales...? (Arte y letras, 2, 15-4-1911:9).

% José Valls (*1850; 11909) fue uno de los musicos més activos y reconocidos a nivel nacional de la
segunda mitad del siglo XIX y principios del XX. Nacido en Cocentaina, provincia de Alicante,
estudié en Valencia las disciplinas de piano, armonia y composicion, ampliando posteriormente
estudios en el Conservatorio de Madrid. En 1878 fue el impulsor y director de la Sociedad de
Conciertos de Valencia, primera formacion sinfonica relevante que hubo en el Pais Valenciano, cuya
actividad concertistica se prolongaria hasta 1888. Desde 1880 fue profesor de piano del Conservatorio
de Musica de Valencia y uno de los fundadores de la Sociedad Artistico- Musical. Murié en 19009.
(Garcia Franco, 1992: 292).

78



Como revulsivo a esta primera formacion se formo en 1923 La Pefia Teatral,
una nueva de compafiia de zarzuela compuesta por jovenes aficionados cuyo objetivo
era ofrecer al publico funciones de liricas de calidad. A diferencia de la compafiia
precedente contd, desde su fundacion hasta su disolucion en 1928, con el respaldo
del puablico castellonense, obteniendo éexitos de taquilla y de critica en cada una de
sus actuaciones en el Teatro Principal. Tanto es asi que La Pefia Teatral fue durante
un tiempo la Gnica compafiia de zarzuela con éxito de taquilla en el Teatro Principal,
muy por encima de las compafiias profesionales. Ello dio lugar en 1923 a que
algunos profesionales arremetieran contra los miembros de La Pefia Teatral,
impidiéndoles actuar por el hecho de ser aficionados y no estar sindicados (Tirado,
1995: 165, 168 y 184). Finalmente, en 1931 se cre6 otra compafiia de zarzuela
Ilamada Agrupacion Instructiva Teatral con el fin de representar zarzuelas, operetas
y comedias de autores conocidos, al parecer sin la trascendencia y aceptacion de la
ya disuelta Pefia Teatral.

La zarzuela fue, junto a las obras religiosas, el género de composicion mas
comunmente abordado por casi todos los autores castellonenses a caballo entre el
siglo XIX y XX, incluidos algunos presbiteros. Entre los compositores nacidos en la
provincia que escribieron para el teatro lirico, fuera zarzuela u 6pera, habria que citar
entre otros, a nombres como Ramon Laymaria Pinella (*1853; 11916), José Goterris
Sanmiguel (*1873; T 1930), Fulgencio Badal Molés (*1880; 11967) o el presbitero
Benito Traver Garcia (*1866; 11933). Algunos de ellos seran tratados
detalladamente en capitulos posteriores al ser también autores de abundante
produccion pianistica.

La provincia de Castellon fue también cuna de cantantes de proyeccién
internacional que propiciaron el impulso del género lirico. Se trataba de
profesionales que triunfaron en el extranjero como la contralto Elena Sanz, el bajo
profundo José Segarra, de quién hablaremos en capitulo correspondiente al ser autor
de una obra para piano, la soprano ligera Herminia Gémez o la también soprano
Lucrecia Bori. Elena Sanz (*Castellon, 1847; tParis, 1898), estudio canto con
Baltasar Saldoni en el Real Conservatorio de Madrid y cosechd, de 1872 a 1878,
importantes triunfos en los principales teatros de Opera de Europa y América,
compartiendo escenarios con el cantante de fama internacional Julian Gayarre. Elena
Sanz fue también conocida entre los chismosos del género lirico como “La
Favorita”, por haber sido la amante preferida de Alfonso XII, de cuya relacién tuvo
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dos hijos, Alfonso y Fernando. Una vez muerto Alfonso de Borbén, la reina Maria
Cristina ensombrecié la memoria de la diva para mantener intacta la de su difunto
esposo (Castell6 Festa Plena (2003): 124-126). Otra de las principales cantantes
castellonenses fue Herminia Gomez (*Almazora, 1891; tVentimiglia (Italia), 1977),
quien gozd de una brillante, aunque corta carrera. Tras sus estudios de canto en
Valencia y en Milan con el profesor catalan Vidal, fue aclamada en los principales
teatros de Opera de Europa y América del Sur. El inicio de la Gran Guerra truncé en
buena medida sus aspiraciones y se retir6 del mundo escénico, tras sufrir una fuerte
depresion a los veintiséis afios (Castellé Festa Plena. Verano 1992 (1992): 75-80).
Finalmente, la cantante Lucrecia Borja Gonzalez de Rianero, cuyo nombre artistico
fue Lucrecia Bori (*Valencia, 1887; tNueva York, 1960), descendiente de una
familia de Borriana, estudio en Milan con el mismo profesor que Herminia Gomez.
Cantd, entre otros prestigiosos teatros, en el Metropolitan Opera House de Nueva
York y acab6 dirigiéndolo durante muchos afios. Tanto es asi que su excelente
gestion propicio el estreno de la épera “Goyescas” de Enrique Granados (Arte y
letras, 16, 30-10-1915).

3.4. Las formaciones orquestales, cameristicas, corales y las bandas de musica.

La consolidacion de la musica sinfonica y cameristica espafiola sufrié un
considerable retraso en comparacion a los principales paises europeos. En Alemania,
principalmente, el género sinfonico y las agrupaciones de camara empezaron a
afianzarse desde mediados del siglo XVIII. Ello fue debido, entre otros factores, al
progresivo perfeccionamiento de los instrumentos, cuya técnica avanzaba
paralelamente a las exigencias de los virtuosos y a las primeras tentativas de un
nuevo estilo, demostradas principalmente por aquellos compositores que formaron
parte de la llamada Escuela de Mannheim (Pratt, 1910: 345-354). A lo largo del siglo
XIX empiezan a fluir las sociedades orquestales europeas, destinadas a ofrecer
conciertos publicos y a difundir los nuevos repertorios. Nacen de este modo la
Sociedad Filarmonica de Londres y la Sociedad de Artistas Musicales en Viena en
1813, la Sociedad Filarménica de Berlin en 1828, los Conciertos del Conservatorio
de Paris en 1828.
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En Espafia, tras un panorama desolador en la primera mitad del siglo XIX, el
violinista Jests de Monasterio (*1836; t1903) forma en Madrid en 1863 la Sociedad
de Cuartetos y Francisco Asenjo Barbieri (*1823; 11894) funda en 1866 la Sociedad
de Conciertos, que seran las dos primeras agrupaciones nacionales estables de
musica de cdmara y sinfonica respectivamente (Gémez, 1984: 46).

En Valencia, los primeros conciertos de masica sinfonica se desenvuelven en
la década de 1860 a 1870 por las orquestas de los teatros de la ciudad, con programas
principalmente inmersos en el género lirico (Sancho, 2003: 13). No serd hasta 1878,
afio de la fundacion de la Sociedad de Conciertos de Valencia por José Valls, cuando
asistamos al verdadero inicio de la vida sinfonica valenciana. La importancia de la
Sociedad de Conciertos estribd en ser la primera asociacion de musicos legalmente
constituida que, partiendo de la iniciativa privada, estabilizd la vida sinfonica
valenciana (Sancho, 2003: 47-48). La Sociedad de Conciertos, disuelta en 1888, asi
como la Orquesta Gofii (1890-1901) (Ibid: 115) y la Asociacion General de
Profesores de Orquesta de Valencia creada en 1903 (lbid: 170), constituyeron los
antecedentes de la musica sinfénica valenciana que desembocarian en la posterior
fundacion de la Orquesta Sinfénica de Valencia en 1916. Esta actividad sinfonica se
vio, sin duda, enriquecida por la fundacion de la Sociedad de Cuartetos por Andrés
Gofii* y Roberto Segura®” en 1890, asi como por la creacion del Sexteto Gofii
principalmente, de vida artistica paralela a la orquesta del mismo nombre.

A la par de la vida sinfénica, nacen las primeras agrupaciones corales en
Valencia a finales del siglo XIX como consecuencia de la introduccion del Illamado
“movimiento sociedad coral”, iniciado en Catalufia en 1845 por José Anselmo Clavé
(*1824; t1874) y que tenia como objetivo el acercamiento de la masica a la clase
obrera. La primera agrupacién coral valenciana fue el Orfedn Valenciano, fundado
por Manuel Penella® hacia mediados de siglo, al que siguieron el orfeén EI Micalet

% Andrés Gofii Otermin (*1865; 11906), natural de Barcelona, fue violinista en la Sociedad de
Conciertos de Madrid y en el Teatro Real de la misma ciudad desde 1881. En 1886 ingresé como
profesor de violin en el Conservatorio de Valencia y desde 1890 fundd diversas agrupaciones de
camara, asi como la orquesta que llevaba su nombre. Fue uno de los masicos mas activos a finales del
siglo XIX en Valencia y foment6 el cultivo de la musica de camara y sinfénica en dicha ciudad.
(Sancho, 2003:113-115.)

%" Roberto Segura Villalba (*1849?; 11902) naci6 en Valencia, donde empez6 sus estudios de musica,
perfeccionandolos posteriormente en Madrid en la clase de piano de Eduardo Compta y, finalmente,
en Paris con Georges Mathias, alumno de Frédéric Chopin. Fue nombrado profesor de piano en el
Conservatorio de Valencia desde su fundacidon en 1879 y director del mismo centro desde 1894.
Formé a una importante generacion de pianistas valencianos y publicé varios métodos de piano, asi
como varias composiciones destinadas al mismo instrumento. (Alemany, s.d: 13-24).

®Manuel Penella Raga (*1847; t1909), naci6 en Massanasa, provincia de Valencia y se formé
musicalmente en la Escuela de Mdsica de la Real Sociedad Econémica de Amigos del Pais de
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en 1893, el Orfedn valenciano de La Vega en 1893 y otros coros en localidades como
Villanueva del Grao, Cullera, Tavernes de Valldigna, Bufiol, Ontenient y Segorbe
(Blasco, 1896: 84).

En el periodo que nos ocupa, no existio en Castellébn ninguna formacion
orquestal ni cameristica legalmente constituida comparable a las sociedades
valencianas citadas anteriormente. Tanto los grupos de camara como las orquestas
castellonenses, asi como los coros que existieron hasta 1936 estuvieron formados
mayoritariamente por musicos aficionados y adheridos a las sociedades culturales y
recreativas. En otras ocasiones se trataba de formaciones surgidas
circunstancialmente para veladas literarias y musicales en casas particulares o en
actos de diversa indole, incluidas las solemnidades religiosas en las principales
iglesias.

La primera agrupacion de la cual tenemos constancia en la ciudad de
Castellon fue un cuarteto de cuerda que formaba el sacerdote Juan Cardona Vives y
sus hermanos Francisco y Manuel en las tertulias que tenian lugar en su casa situada
en la calle Caballeros hacia el afio 1858. Alli se reunian los citados hermanos,
secundados a veces por el también presbitero Jaime Pachés, para interpretar cuartetos
de compositores clasicos como Mozart, Beethoven o Haydn, asi como piezas
escogidas de J.S. Bach:

“Las otras sonatas (...), no eran otra cosa que los cuartetos de
cuerda de los famosos compositores Mozart, Betthoven (sic), Bach y
Hayden (sic) (...). Aquellas grandiosas obras desconocidas por
completo (aun para los profesionales) en la mencionada época, en
Castellon (1858) las estudiaban aquellos inteligentes aficionados, que
sabian apreciar la exquisitez de sus motivos, la finura y grandiosidad
de tales composiciones y el dltimo sentimiento de su contenido.”
(Revista de Castellon, 43, 15-12-1913:2).

Afios més tarde, en la década de 1860, hay constancia en la prensa

castellonense de la existencia de una orquesta y coros de aficionados pertenecientes

Valencia. Nombrado docente en dicha escuela, continu6 la labor pedagogica de su profesor Pascual
Pérez Gascon (*1802; 1t1864) y contribuyd posteriormente al desarrollo de la musica valenciana
tomando partido en la fundacion de diversas formaciones como el Orfeén Valenciano, una banda de
musica, asi como agrupaciones instrumentales de tipo popular. Su actividad musical le vali6 el
nombramiento de diversos cargos de indole pedagdgica, entre los que destaco su puesto de profesor
especial de Musica y Canto en la Escuela Normal Superior de Maestros que desempefié desde1899
hasta su muerte (Alemany, s.d: 27-36).

82



al Casino Antiguo y que actuaba asiduamente en el teatro de dicho casino, también
conocido como Teatro Viejo (Cronica castellonense, 3, 28-3-1868:1). Los
componentes de la mencionada orquesta y coro, procedentes mayoritariamente de la
capa burguesa de tendencia progresista, formaran a lo largo del siglo otras
agrupaciones orquestales, cameristicas y corales adaptadas a los requerimientos
institucionales y sociales. Algunos de sus miembros provenian del sector artesanal,
aunque también encontramos una fuerte presencia de médicos, abogados,
catedraticos del instituto, en ocasiones con cargos politicos (Ribés, 1916: 262).
Rescatando las crénicas de la época, se observa como estos musicos tendian a
adaptar sus conocimientos a las exigencias del momento, cambiando o
intercambiando incluso los papeles instrumentales por vocales. No obstante,
hubieron varios intérpretes que asumieron una funcion preponderante desde sus
respectivas especialidades instrumentales o vocales como Francisco Gonzélez
Chermd, zapatero de profesion y lider republicano desde 1868 hasta 1873; los
presbiteros Francisco y Jaime Pachés; el meédico Eliseo Soler; Emilio Bou,
Meléndez, Lorenzo Domingo, el médico Agustin Segarra®®; el médico militar Ramén
Olmos; el abogado Francisco Soriano; los hermanos Chillida, orfebres de madera y
los hermanos Cazador, entre otros. De entre ellos, un nimero considerable habian
estudiado con los hermanos Pachés en el Colegio de la Purisima. Dos de los alumnos
de los Pachés, Juan Barrés y Alejandro Reyero, tuvieron posteriormente una
incidencia directa en la vida orquestal castellonense al incentivar la vida sinfonica

mediante la composicion y la pedagogia dirigida a este tipo de agrupaciones:

“Barrés también compositor como el anterior que ha dirigido
orquestas; Reyero que form6 una orquesta educando a sus alumnos
desde el solfeo hasta el manejo de instrumentos y los excelentes
ejecutantes Segarra y Ripollés, merecen predilecta memoria® (Heraldo
de Castellon, 12.807, 22-7-1931:1).

En el transcurso de los afios sesenta, los musicos que componian la Orquesta
del Teatro Viejo actuaron igualmente en las fiestas solemnes que se celebraban a lo
largo del afio, principalmente en la Iglesia de Santa Maria, en la Iglesia del Instituto

o0 en la Iglesia de Santa Clara. EI maestro Lorenzo Domingo, cuya experiencia en la

% EI médico y violonchelista Agustin Segarra fue el abuelo materno de la compositora y pianista
Matilde Salvador Segarra. (Solbes, 2007: 18).
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direccion de formaciones instrumentales castellonenses se remontaba a mediados de
siglo, fue uno de los directores de la mencionada orquesta (Crénica castellonense, 6,
10-12-1864:1). El repertorio seleccionado se orientaba mayoritariamente hacia las
zarzuelas de moda, oberturas y fragmentos escogidos de O¢pera italiana
—principalmente de Rossini, Bellini y Verdi—, piezas breves del compositor
mallorquin Pedro Miguel Marqués y, finalmente, selecciones de opereta francesa de
autores como Jacques Offenbach.

A partir de 1881 se produce en Castellon una proliferacion de actos
culturales, particularmente veladas literario-musicales en el salon de actos del
Instituto y en casas particulares de familias distinguidas, que incentivaron la
formacidén de agrupaciones orquestales, cameristicas y corales. La principal causa del
incremento de actos literarios y musicales podria encontrarse en la influencia que
ejercié el movimiento catalan de la Renaixenca, el cual, aunque no lleg6 a imponerse
en el Pais Valenciano en general ni en Castellon en particular, si tuvo unas ciertas
repercusiones.*

Desde 1881, los miembros que formaron la Orquesta del Teatro Viejo, tras
ser clausurado dicho escenario en 1872, se adhirieron al efimero teatro de
aficionados Lliceu Carreras (BSCC, | (1920): 114-115), asi como a las
representaciones del Casino Nuevo (Revista de Castellon, 13, 1-7-1882:199). Las
sesiones de musica de cAmara eran bastante comunes en el teatro del Casino Nuevo,
cuyas interpretaciones corrian normalmente a cargo del violinista Eliseo Soler, el
violonchelista Agustin Segarra, el pianista José Vilaplana, el organista Ramén Olmos
y el tenor Bernardo Vives, compositor este Ultimo de una interesante produccién de
obras para piano y que sera tratado en capitulos posteriores. Algunos de los
miembros de la Orquesta del Teatro Viejo y otros nuevos formaron hacia el afio 1893
un sexteto de cuerda en el Patronato y Circulo de Obreros Catolicos, que fue
dirigido por el violinista Emilio Bou y por el pianista Angel Gascd, profesor de
musica del mismo patronato (El Liberal, 232, 18-2-1893:2; EI Liberal, 475, 16-12-
1893:2; El Liberal, 476, 16-12-1893:1).

El incremento de las agrupaciones instrumentales y vocales en Castellon
desde la década de 1880, fue también debido a la demanda de orquestas y coros en

%0 |a Revista de Castellén, primera publicacién castellonense de importancia cultural nacié en 1881.
Asimismo, el erudito Ricardo Carreras, al hacer una crénica de los espectaculos en el Castellén
decimondnico en sus publicaciones para el Boletin de la Sociedad Castellonense de Cultura, titula uno
de sus articulos como “La floracién de 1881 (BSCC, | (1920): 114-119).
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las capillas musicales que pudieran hacer frente a las exigencias técnicas del
repertorio religioso, bastante influido por la épera italiana y de autores como José
Maria Ubeda, Salvador Giner o Francisco Andrevi, entre otros (BSCC, XIX (1944):
30). Dicho repertorio derivard, tras la enciclica del Motu Proprio publicada por el
papa Pio X el dia de Santa Cecilia de 1903, en obras mas acordes con la practica
religiosa de autores como Lorenzo Perosi, Vicente Goicoechea, Domingo Mas i
Serracant y el castellonense Vicente Ripollés, entre otros. De entre todos los
instrumentistas y miembros de coros de Castellon que participaban habitualmente en
las ceremonias religiosas, destacO como compositor el violinista Francisco Avinent
Tirado (*1857; t ¢?). Avinent fue alumno de Francisco Pachés en Castellon y de
Regnaud en Barcelona (Traver, 1918: 58) y autor tanto de obras religiosas como
teatrales. De hecho, su obertura Asuncion para orquesta fue estrenada por la
Orquesta Gorii en el teatro principal de Castellon con considerable éxito:

“Este maestro musico es el que componia para la iglesia obras
de un sentimiento fuera de todo orden religioso; pero aceptables
dentro del medio ambiente que se vivia en nuestro pueblo; motetes,
trisagios, responsos...todo surgia de su numen feliz; pero muchas veces
inadaptable a la forma litargica de los canones musicales.” (BSCC,
X1X (1944): 31).

Otro compositor castellonense de finales del siglo XIX, con una importante
produccion de mdasica religiosa, fue el presbitero Joaquin Rocafort (*;?; 11902)
organista de la Iglesia de la Purisima Sangre de Castellon, aunque también actud
esporadicamente como pianista acompafiante en el Casino Nuevo (Tirado, 1995: 14):

“El que més produccion de masica religiosa hizo fue don Joaquin
Rocafort, mi venerado maestro. Era un hombre de una paciencia sin
igual; agotaba todos los medios para que la musica en su parroquia
fuera lo més dignamente interpretada; poseia conocimientos generales
de Armonia y Composicion y con su técnica sencilla y adaptable,
componia sus obras con un simplismo evocador” (BSCC, XIX (1944):
32).

Al igual que las agrupaciones instrumentales de las capillas, los coros de las
mismas florecieron considerablemente desde 1880. Entre ellos destacé el coro de la
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Iglesia de Santa Clara, dirigido por Francisco Pachés y formado por los alumnos del
Colegio de la Purisima, institucion agregada a dicha iglesia. EI mencionado coro era
acompafiado habitualmente en las funciones religiosas por instrumentistas que se
habian formado en las aulas de mdsica del mismo colegio (BSCC, XXIII (1947):
170-171).

Siguiendo el ejemplo de las sociedades filarmdnicas europeas, en Espafia
empiezan a consolidarse este tipo de asociaciones practicamente en los albores del
siglo XX. Nacen en este sentido la Sociedad Filarmonica de Bilbao en 1896 y la
Sociedad Filarmonica de Madrid en 1901, con el fin de dar a conocer los nuevos
repertorios y los grandes intérpretes internacionales. EI nuevo siglo trajo también
consigo un importante nimero de orquestas espafiolas como la Orquesta Sinfonica
de Madrid en 1904 —que actuara en la localidad castellonense de Borriana en 1913
(Revista de Castellon, 29, 15-5-1913:14) y en Castellon capital en 1914, (Revista de
Castellon, 54, 30-5-1914:13)— la Orquesta Sinfonica de Barcelona y la Orquesta
Filarmonica de Madrid en 1915 (Marco, 1982: 26-27).

En Valencia, las dos primeras décadas del siglo XX se caracterizaran por la
creacion de nuevas formaciones orquestales de importante trascendencia tanto en el
ambito sinfénico como en el cameristico. Tras una primera tentativa en 1904, se
formaliza finalmente la Sociedad Filarmonica en 1912. En 1915 se crea la Orquesta
de Musica de Camara de Valencia y un afio después, en 1916, nace la Orquesta
Sinfonica de Valencia (Sancho, 2003: 197-204). Uno de los impulsores de la musica
de camara en Valencia fue el presbitero Francisco Pefiarroja Martinez (*1868;
11920), natural de la poblacion castellonense de Vall D"Uixd. Pefarroja creé en
1911, desde las aulas del Conservatorio de Valencia como profesor de Conjunto
Instrumental, los cimientos de la posterior Orquesta de Camara (Sancho, 2003: 201).
Otro importante musico castellonense nacido en Borriana, el violinista Joaquin
Monzonis, particip6 en activamente en la vida sinfénica valenciana y fue vocal desde
1916 en la junta directiva de la recién creada Orquesta Sinfonica de Valencia (Ibid:
206).

El desarrollo cultural de la ciudad de Castellon empezard a manifestarse
durante los afios precedentes a la dictadura de Primo de Rivera y alcanzara su
maximo apogeo en los afios de la Republica. El esfuerzo de los castellonenses por
fomentar la cultura aparece reflejado en un gradual proceso de creaciéon de nuevas

sociedades, citadas en su mayoria en el anterior capitulo, que culminard, en el &mbito
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musical, con el establecimiento de la Sociedad Filarmonica de Castellén en el mes
de noviembre de 1923:

“Hoy, mas de trescientos hombres han fundado una Sociedad,
para divulgar el divino Arte.

Trescientas localidades dobles, llenaran por completo la sala de
espectaculos y el concertista que ante el pablico se presente, no podra
decir como Segovia dijo:

“jOh hermoso pueblo, donde no hay mas pentagramas que los
hilos paralelos que cruzan sus blancas azoteas™”” (La Provincia nueva,
1.938, 17-11-1923:1).

Las razones de la creacion de la Sociedad Filarmonica de Castellon en 1923
habria que buscarlas meses antes, cuando en marzo del mismo afio se constituyé en
Borriana una delegacién de la recién creada Asociacion de Cultura Musical. (La
Provincia nueva, 1.754, 7-3-1923:1). Dicha asociacion fue constituida a nivel
nacional por el empresario Ernesto Quesada y contaba, a principios de los afos
veinte, con unas cincuenta delegaciones. Gracias a su implantacion en Borriana, el
pianista polaco Arthur Rubinstein pudo ofrecer un memorable recital de piano en el
Teatro Oberodn de aquella ciudad el 30 de Mayo de 1923 (Peris y Calduch, 2008: 40).
Castellon no poseia una delegacion de la Asociacion de Cultura Musical, por lo que
un grupo de aficionados castellonenses, entre ellos el comerciante y futuro impulsor
del Conservatorio de Musica de Castellén José Salvador Ferrer, decidieron seguir el
ejemplo de Borriana y constituir su propia sociedad musical que permitiera a los
castellonenses conocer nuevos repertorios y artistas de renombre nacional e
internacional. Nacié de este modo la Sociedad Filarménica de Castellon con el
propésito de que la musica fuera “un elemento importante de cohesion vy
entendimiento cultural y social” Peris y Calduch, 2008: 11). EI primer presidente de
la Sociedad Filarmdnica fue José Vilaplana Mercader —pianista a quien ya hemos
hecho referencia con anterioridad— y el primer concierto tuvo lugar el 19 de
Noviembre de 1923 a cargo del Trio de Barcelona.

Hasta 1930 los conciertos de la Sociedad Filarmdnica se celebraron en el
Teatro Principal, pero a partir de este mismo afio, como consecuencia de la crisis
econémica mundial, el nimero de socios se fue reduciendo y en el periodo
comprendido entre 1930 a 1936 solo se celebraron una media de seis conciertos por
curso, por lo que la sociedad tuvo que abandonar el Teatro Principal. Entre los afios

1930 y 1931 los conciertos tuvieron lugar en el salon del Cine Royal y el Cine Doré
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y desde 1933 a 1936 se desarrollaron en el salén de actos del recién creado
Conservatorio de Musica.

Las formaciones instrumentales castellonenses en el transcurso del siglo XX
hasta 1936 en Castellon seguiran la misma tendencia que en la segunda mitad del
siglo XIX. Tendencia que tiende a la gestacion de varias orquestas 0 grupos de
camara formadas por los mismos musicos, aficionados en su mayoria, y adaptadas a
las necesidades del momento. Entre ellas destacara la orquesta del Teatro Principal,
conocida también como Orquesta Filarmonica de Castellon (Tirado, 1995: 194),
donde el comerciante y violinista José Salvador Ferrer asumird la funcion de

concertino:

“Mon pare, que amb el seu germa es dedicave al negoci
d’exportacid de la taronja, havie estudiat violi amb Emili Bou i a més
de tocar a I"orquestra del teatre, al primer faristol, com que ere inquiet
fins i tot va arribar a formar i dirigir una orquestra que va fer sonar
per primera vegada a Castell6 la Cinquena Sinfonia de Beethoven”
(Solbes, 2007: 24).

De entre el conjunto de orquestas castellonenses del primer tercio del siglo
XX, habria que destacar la activa labor realizada por la Orquesta de Camara del
Conservatorio de Castellon. Dicha orquesta fue creada tras la fundacién de dicha
entidad educativa en 1932 y dirigida por el profesor del Conservatorio Vicente
Asencio Ruano (*1908; 11979) en varios conciertos de repertorio variadisimo en la
capital, algunos de ellos transmitidos por la radio local, y en diversas poblaciones de
la provincia (Republica, 1.140, 7-2-1935:8). También las agrupaciones cameristicas
jugaran un importante papel en las primeras décadas del siglo XX, distinguiéndose
entre ellas el trio de camara del Ateneo Obrero, formado en 1931y que derivara en
cuarteto al afio siguiente (La Provincia Nueva, 4.103, 9-6-1931:1; La Provincia
Nueva, 4.350, 8-4-1932:1). Por otra parte, la llegada del cinematografo en Castellon
en 1899 estimuld enormemente las formaciones de camara que acompafaban la
proyeccion de las primeras peliculas mudas en las salas de cine. La agrupacion méas
comun fue el sexteto de camara, de cuerda o con piano, y también los trios y
quintetos (Sancho, 2003: 259). El repertorio estaba formado basicamente por
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transcripciones para grupos de camara reducidos de éperas, oberturas y sinfonias
célebres y también por piezas de salén.*

Finalmente, y siguiendo con el estudio de las formaciones instrumentales en
el entorno del Pais Valenciano, merecen una mencion obligada las bandas de musica,
agrupaciones cuyos origenes se remontan a principios del siglo X1X. La notoria fama
que adquirieron las bandas de los regimientos a lo largo del siglo trajo como
consecuencia un aumento de las bandas civiles, las cuales se extendieron a
practicamente todos los pueblos de la geografia valenciana y se convirtieron
progresivamente en un instrumento de educacion musical al servicio de la cultura de
cada poblacion. Al despuntar el siglo XIX ya encontramos en Valencia la primera
banda civil de musica, denominada Musica de I"Oli por realizar sus ensayos en la ya
desaparecida Lonja de aceite de aquella ciudad. El repertorio de estas formaciones
estaba basado principalmente en transcripciones de Opera italiana, zarzuelas, y piezas
populares de baile (Galbis, 1992: 273).

Tras las primeras guerras carlistas, se establecié en Castellon un cuartel
general de milicias donde se aunaban y organizaban los regimientos del ejército
borbonico, los cuales realizaban frecuentes incursiones hacia las zonas del interior de
la provincia, de fuerte presencia carlista. En los afios del Ilamado bienio progresista,
comprendido de 1854 a 1856, existian en Castellon dos batallones, cuyas maniobras
y revistas, alternadas con la musica que ofrecian sus respectivas bandas de musica y
que tenian lugar los domingos en la explanada de San Francisco, constituian un
espectaculo atrayente para los vecinos. Las bandas pertenecientes a cada uno de los
dos regimientos eran familiarmente conocidas como *“dels blanquets”, al estar
formadas sus tropas por milicianos de la ciudad, y “dels negrets”, al estar
constituidas por miembros procedentes de las afueras de la villa. La banda “dels
blanquets™ estaba dirigida por el maestro Lorenzo Domingo, quien lideraba también
por aquellos afios la Orquesta del Teatro Viejo. Dicha banda estaba formada, entre
otros miembros, por los hermanos Pachés, los Chillida y los Cazador. La banda “dels
negrets”, estaba a cargo del maestro Tomas Miralles y entre los musicos se
encontraba el futuro lider republicano Francisco Gonzélez Cherma (BSCC, llI
(1922): 362). Practicamente la totalidad de los miembros de cada una de estas dos
bandas engrosaron también los atriles de las orquestas castellonenses a lo largo del
siglo XI1X.

*' Durante nuestros servicios en la biblioteca del Conservatorio de Musica de Castellén en 1994 y
1995, archivamos alli todo el repertorio cameristico del Cinema Doré de Castellon.
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Una vez finalizadas las guerras carlistas en la provincia, y tras la
reorganizacién del ejército, se formo6 en Castellon en 1877 el llamado regimiento
Otumba. Dicho regimiento, tras haber sido trasladado a la guerra de Cuba desde
1896 a 1898, volvio a Castellon y permanecid alli hasta 1904, afio en que fue
reemplazado por el regimiento Tetudn (Castellé Festa Plena. Magdalena 93 (1993):
72). Las bandas de sendos regimientos asumieron en sus respectivas épocas
funciones sociales y testimoniales preponderantes como actuaciones en teatros, en
sociedades culturales, en casinos y en actos politicos y religiosos.

Ademas de los citados regimientos con guarnicion en Castellén son
frecuentes las referencias en la prensa castellonense a otras unidades militares, con
sus respectivas bandas, que se asentaron temporalmente en esta ciudad, considerada
como cuartel de invierno a partir de 1878. Asi, el regimiento Burgos estuvo en
Castellon en 1878, el Antillas en 1879, el Princesa de 1881 a 1882, posteriormente
el Vizcaya, que fue sustituido por el Malaga en 1884 y finalmente el regimiento
Espafia, siendo éste ultimo reemplazado por el Guadalajara en 1886 (Castell6 Festa
Plena. Magdalena 93 (1993): 70). Las bandas de estos regimientos compartieron
igualmente las funciones descritas con anterioridad junto a las bandas de Otumba y
Tetuan, siendo especialmente remarcables entre ellas las veladas musicales que
tenian lugar en el viejo Paseo Ribalta:

“Llegada la noche recogiase la gente en la ciudad y asi en ella
bullia un mundo anhelante de entretenimientos, gente joven a quien
apenas si se le ofrecia la ocasion de comunicarse en las veladas
musicales del viejo paso de Ribalta, cuando las bandas militares daban
sus conciertos en la terracilla de la casa del guarda, (...)” (BSCC, I
(1920): 114).

En cuanto a bandas civiles se refiere, hay constancia a través del Llibre Vert*
de la existencia en 1877 de una primera formacion instrumental compuesta por
alumnos del Colegio de la Purisima Concepcién. Dicha formacién era dirigida y
costeada por el polifacético presbitero Jaime Pachés (BSCC, LXX (1994): 13) y que,
segun parece, desfilaba en las festividades del Corpus Christi antes que estas

“2 El Llibre Vert es un voluminoso manuscrito que engloba todas aquellas cuestiones relacionadas con
la villa de Castellon, sus habitantes y las relaciones con los pueblos cercanos desde 1588 hasta 1889.
Se encuentra en el Archivo Municipal de Castellon y recibe su nombre por el color verde de sus
cubiertas. (BSCC, LXX (1994): 9).
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funciones fueran asumidas principalmente por las bandas militares con guarnicion en
Castellon. Pocos afios después, hacia 1881, la Diputacién Provincial subvenciond la
Banda de la Casa de Beneficencia, la cual acometeria principalmente funciones al
servicio de la Iglesia, como la actuacion en las procesiones de la festividad del
Corpus Christi (Ibid: 16), ademas de serenatas que tenian lugar en la plaza de la
Constitucion (Revista de Castellon, 12, 15-6-1882). También hacia 1881 se creo en
Castellén otra banda formada por los nifios del Hospicio® y que, ademés de
participar en funciones religiosas, también actud en centros culturales y recreativos
(Revista de Castelldn, 17, 1-10-1881:275). Tanto la Banda de la Beneficencia como
la de los nifios del Hospicio estaban dirigidas por los hermanos Jaime y Francisco
Pachés, quienes ejercieron un control sobre la mayoria de formaciones
instrumentales y vocales dependientes de las instituciones eclesiasticas y
consistoriales.

A finales del siglo XIX hay noticias de la existencia de al menos tres nuevas
bandas de mdusica de Castellon, alguna de ellas de vida efimera, puesto que se
mostraban como agrupaciones instrumentales de poco o ningin sustento y cuyos
miembros se reunian y disgregaban segun el propio interés personal. El dia de la
Virgen de Agosto de 1883 tocod por vez primera en Castellon la banda conocida
como La Lira (BSCC, LXX (1994): 18), creada en forma de sociedad particular y
formada por musicos aficionados dirigidos por el ya experimentado maestro Lorenzo
Domingo y por Bautista Ballester. Tres afios después, hacia 1886 se formo la banda
conocida como de la Municipalidad, que feneci6 a los pocos afios, pasando su
instrumental a la banda La Lira. También hacia finales del XIX hay noticias de la
existencia de una tercera banda perteneciente al distrito maritimo del Grao de
Castelldn (Castell6 Festa Plena (2000): 61-63). Las funciones de estas agrupaciones
civiles seran similares a las acometidas por las bandas militares, como actuaciones en
actos religiosos, sociales y testimoniales.

Toda la encomiable dedicacion y entusiasmo demostrados por los miembros
de este tipo de agrupaciones a lo largo de la segunda mitad del siglo XIX 'y principios
del XX daran finalmente sus frutos tras la creacion de la Banda Municipal de
Castellon en 1925 que, bajo la direccion del maestro Eduardo Felip, quien también

* El Colegio de Huérfanos de Castellén fue una fundacién legada por el sacerdote castellonense José
Climent (*1706; t1781) e inaugurada el 29 de Julio de 1789. EIl proposito de la fundacion fue
adoctrinar a los nifios huérfanos en la religidn cristiana, en el trabajo y en las primeras letras, ademas
de proporcionarles un sustento en el momento en que contrajeran matrimonio. (BSCC, LX (1981): 5-
7).
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ejercera como profesor de Composicion del Liceo Beethoven desde 1933, se
manifestard desde sus primeras actuaciones como una formacion solida y de
aspiraciones profesionales (Gasco, 2001).

3.5. El piano en el contexto musical castellonense.

Con el estudio del piano en el entorno castellonense concluye el presente
capitulo que introduce, a su vez, los rasgos fundamentales de la materia principal de
este trabajo. Haciendo una primera contextualizacidn europea del instrumento, cabria
sefialar que fue durante el periodo romantico cuando en Europa el recital —entendido
como la exhibicion pdblica mantenida por un Unico instrumentista— consiguio
progresivamente el favor del pablico en las salas de concierto. Hasta entonces los
espectaculos publicos, a pesar de estar sostenidos muchos de ellos por un
instrumentista principal, contenian un programa de lo mas variado en los que el
solista compartia escenario alternando sus propias interpretaciones con las de otros
instrumentistas o cantantes. Esta forma de espectdculo se mantuvo, no obstante,
durante todo el siglo XIX.

El recital, tal como lo entendemos en la actualidad, fue propuesto por
primera vez por el pianista checo Ignaz Moscheles (*1794; t1870) en Londres en
1837. Un afio maés tarde, el pianista y compositor hingaro Franz Liszt (*1811;
11886) hizo otro tanto interpretando un recital como solista en Roma pero sin
abandonar en lo sucesivo las habituales actuaciones en colaboracién con otros
intérpretes. Ya en 1840, Franz Liszt utilizara por primera vez el término piano-
recital en sus actuaciones publicas en las que ejercia como Unico solista (Rattalino,
1997: 210-211).

En Espafia, las primeras giras de los principales pianistas europeos
impulsaron el gusto del publico por el piano. Franz Liszt fue el primero de estos
pianistas que realizd una gira por Espafia en el afio 1844, al que siguieron otros
intérpretes destacados como Sigismond Thalberg y el norteamericano Louis Moreau
Gottschalck, que con su técnica brillante influyeron enormemente en la sociedad
espafola e incluso en la concepcion estilistica de importantes profesores del
Conservatorio de Madrid como Pedro Albéniz o José Miré (Gomez, 1984: 71-72).
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Igualmente, el gusto del publico valenciano por el piano se despert6 desde la
llegada a Valencia de Franz Liszt en 1845, tras haber permanecido en Madrid desde
octubre a primeros de diciembre de 1844 y haber después ofrecido recitales en
Sevilla, en Coérdoba y también en Portugal. Liszt dio tres recitales en Valencia la
semana de Pascua de Resurreccion de 1845, concretamente el jueves 27, el sabado
29 y el lunes 31 de marzo de 1845 en el Teatro Principal de aquella ciudad, partiendo
dias después hacia Barcelona (Ranch, 1945: 6-13). Otro pianista, aunque de menor
prestigio, que levanté los animos del publico valenciano fue el también hdngaro
Oscar de la Cinna, que ofrecio dos conciertos en 1855 (Galbis, 1992: 272).

El ambiente musical castellonense en lo que al piano se refiere fue bastante
modesto durante el siglo XIX y principios del XX pero la situacion mejoraria
considerablemente tras la fundacion de la Sociedad Filarménica en 1923. (Peris y
Calduch, 2008: 11). Hasta ese afio, sélo nos queda constancia de unos pocos recitales
de piano sélo, ya que en la mayoria de los casos, los espectdculos musicales
constaban de diversos numeros diferenciados en los cuales se iban turnando varios
instrumentistas y cantantes. Estos eventos se desarrollaban principalmente en
instituciones publicas, casinos o en domicilios particulares.

En la segunda mitad del siglo XIX, los escasos recitales de piano se
realizaron en los casinos, siendo uno de los primeros el ejecutado por el pianista
egipcio Oscar Camps i Soler, hijo del cénsul espafiol en aquel pais (Saldoni, IlI,
1880: 320), en el salon de baile del Casino Antiguo el 2 de octubre de 1876, asi como
en el Casino Nuevo, sin demasiada afluencia de publico (Diario de Castell6n, 140, 3-
1-1876:2). Otro recital de piano, de mayor repercusion que el anterior, fue el
realizado por el capitan Voyer el dia 3 de marzo de 1884 en el Casino Antiguo y
posteriormente en el Casino Nuevo. El citado pianista presentd un programa bastante
novedoso para la época con obras de Thalberg, Meyerber, Mendelssohn, Chopin,
Beethoven y Weber, siendo acompafiado por la banda del regimiento Espafia en la
interpretacion del Concertstuck de Weber (Revista de Castelldn, 78, 15-3-1884:94).
Dias después de la apertura del Teatro Principal, la compafiia que estuvo encargada
del acto inaugural, volvié a actuar en un improvisado recital en los salones del
Casino Antiguo. En esta ocasion, el que fuera director de la orquesta, José Valls, dio
un recital de piano y también acompafio a varios de los cantantes (El Liberal, 535, 3-
3-1894:2).Ya en 1905, la prensa se hizo eco del recital del pianista catalan Joaquin
Malats, dando a conocer el curriculum del celebrado intérprete dias antes de su
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actuacion en el Teatro Principal, que tuvo lugar el 19 de octubre de aquel afio
(Heraldo de Castellon, 3.967, 17-10-1905:1).

Desde la segunda década del siglo XX el entorno pianistico se vio favorecido
por la fundacion de la Sociedad Filarménica de Castellon en 1923, la cual contratd
recitales de excelentes pianistas, y también por la creacion del Conservatorio de
Musica en 1932, el cual elevo el nivel de aprendizaje del instrumento. Como prueba
de ello, entre 1923 y 1936 hubieron nada menos que catorce recitales de piano
contratados por la Sociedad Filarmonica que corrieron a cargo de Alexandre
Brailowsky, alumno de Ferruccio Busoni, en 1923 y 1926; Emil von Sater, alumno
de Franz Liszt y Nicolai Rubinstein, en 1924 y 1925; Arthur Rubinstein en 1924;
Lucie Caffaret en 1926; el castellonense de Vinaroz Leopoldo Querol en 1927; Egon
Petri en 1929; Maria Pujal en 1930; la valenciana Teresa Gonzalez Lopez y Giuseppe
Piccioli en 1931, los también valencianos Antonio Fornet y Carmen Benimeli en 1933y
1934 respectivamente, y finalmente la madrilefia Elena Romero en 1934 y 1936 (Peris y
Calduch, 2008: 213-215).

El entorno pianistico castellonense se vio asimismo propiciado, desde el ultimo
tercio del siglo XIX, por la participacion de pianistas locales, mediante recitales
conjuntos o formando grupos de cdmara, en veladas literario musicales. Antes de la
inauguracion del Teatro Principal en 1894, el casino antiguo, el casino nuevo y el salon
de actos del Instituto fueron los escenarios preferentemente elegidos para este tipo de
eventos publicos.

También las tertulias en casas particulares de familias distinguidas impulsaron
considerablemente desde la década de 1880 el uso del piano y la ampliacion de su
repertorio. Entre los particulares que fomentaron este tipo de tertulias en Castellon cabe
distinguir a la familia de Fausto Vallés, también conocido como el Sefior de la Puebla,
Julian del Bosque, un tal Montiel, el delegado del banco de Esparia en Castellon Ramon
de Echevarria, el secretario del gobernador civil de la provincia Francisco Diaz Conde y
los médicos Eliseo Soler y Francisco Canto. Tal era la curiosidad suscitada en este tipo
de tertulias, que las criticas correspondientes eran publicadas en prensa o en revistas
culturales.**

* Como ejemplos de criticas referidas a actuaciones en casas particulares, citaremos los siguientes:
Revista de Castellon, 2, 15-1-1882:20; Revista de Castelldn, 10, 15-5-1882:150; Revista de Castellon,
79, 1- 4-1884:111-112; Revista de Castell6n, 85, 9-7-1884:208; Revista de Castell6n, 92, 1-11-
1884:233; Revista de Castellon, 94, 5-11-1884:251; Arte y letras, 19, 15-12-1915:11).
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Entre los pianistas que participaron en las veladas literario-musicales, actos
benéficos en los escenarios detallados con anterioridad a finales del siglo XIX, asi como
en tertulias familiares destacaron José Vilaplana —futuro primer presidente de la
Sociedad Filarmonica de Castellon—y Vicenta Remolar. José Vilaplana, definido como
“amateur consciente” por Francisco Cant6 (Heraldo de Castellon, 12.807, 22-7-1931:1),
realizd frecuentes intervenciones como solista en este tipo de actos, siendo muy
celebradas sus interpretaciones de la Tarantela y el Trémolo del compositor
norteamericano Louis Moreau Gottschalck:

“El sefior Vilaplana (don José), nos demostré que es un
verdadero artista ejecutando piezas tan dificiles y magistrales como la
Tarantela y el Trémulo de Goltschalk (sic), que el publico escuch6
extasiado y en medio de un religioso silencio, prodigando a tan
distinguido pianista grandes y significativas muestras de su admiracién
y agrado (...)”” (Revista de Castellon, 74, 15-1-1883:31).

El pianista José Vilaplana formé parte asimismo de un grupo de cdmara que
ofrecié numerosas actuaciones en casinos y centros publicos. EI mencionado cuarteto
estuvo compuesto también por el médico y violinista Eliseo Soler, el médico y
violonchelista Agustin Segarra y el tenor, pianista y compositor Bernardo Vives Miralles
(BSCC, | (1920): 119). Vicenta Remolar fue otra pianista aficionada que participd
préacticamente en todas las veladas literario-musicales y tertulias privadas del momento,
siendo muy apreciada entre los nicleos burgueses castellonenses:

“La joven sefiorita dofia Vicenta Remolar estd alcanzando alli
merecidisimos aplausos, primicias de su fama futura, arrancando al
piano sus mas delicadas notas y dificiles armonias en las
composiciones tan magistrales como la marcha de Tanahuser (sic) y el
famoso estudio de Talberg (sic).” (Revista de Castellon, 92, 1-11-
1884:233).

Aparte de estos dos intérpretes, que por su intensa vida musical han merecido
una mencion especial, habria que nombrar a otros pianistas igualmente activos en
veladas y actos benéficos a finales del siglo XIX y principios del XX como Joaquin
Rocafort (Tirado, 1995: 14), Domingo Segarra (Revista de Castellon, 74, 15-1-1883:31),
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Joaquina Segarra®, hija del médico y violonchelista Agustin Segarra o Pepita Monfort
Ortiga (Tirado, 1995: 169). Las esposas e hijas de aquellos representantes de los
principales nacleos burgueses, como Amparo Calduch, Leocadia Ferrer, Luz
Echevarria o Josefa Pastor Garcia fueron asimismo participes de las tertulias de caracter
privado en interpretaciones tanto para piano sélo como para piano a cuatro manos. Entre
estas pianistas de tertulias privadas, habria que sefialar a la esposa del médico Francisco
Canto, llamada Angelita, a quién el guitarrista Francisco Tarrega disfrutaba escuchando
durante sus estancias en Castellon:

“Y al preguntarle yo cdmo se explicaba, que un maestro de su
talla deseara escuchar la actuacion de una aficionada, contestome:
“Los concertistas y profesionales, suelen ser geniales o desean
aparecerlo; asi es, que interpretan las composiciones de los grandes
maestros sin la sinceridad, sin la ingenuidad, por decirlo asi, sin la
honradez artistica de Angelita; suelen torcer o desvirtuar aquéllos la
obras, y su esposa de usted, interpreta con escrupulosidad, este y otros
trozos de los citados maestros™”” (Arte y letras, 19, 15-12-1915:11).

Ademas de los pianistas participes en veladas y tertulias en casas particulares
cabria también destacar a aquellos que ejercieron su labor amenizando los cafés o
casinos. El llamado Café Concierto nacié en Alemania a principios del siglo XIX,
extendiéndose posteriormente a Paris y a las principales capitales europeas. En
esencia, el Café Concierto, al igual que los casinos, eran establecimientos que
respondian a una necesidad de esparcimiento y distraccién de la naciente burguesia
donde los servicios habituales de consumicion eran amenizados con mdusica,
principalmente de piano, aunque también participaban frecuentemente grupos de
camara. En Espafia el llamado Café Concierto se introdujo primeramente en
Barcelona, extendiéndose posteriormente hacia las principales ciudades del pais
(Sancho, 2003: 249).

Ya en el ultimo tercio del siglo XIX los propietarios de los cafés més
prestigiosos de Valencia empezaron a contratar a musicos COmMo recurso para atraer a
nuevos clientes. Entre estos cafés convendria resaltar el Café de Espafia, el Café

Escocés, el Café de La Paz y otros de menor importancia como el Café de Venecia,

* La compositora Matilde Salvador afirma que su tia, Joaquina Segarra, tocaba muy bien el piano,
llegando incluso a actuar en un recital que se celebré en Castellon a principios del siglo XX junto a
Enrique Granados. Invitada por éste, interpretd una sonata de C. Weber. (Solbes, 2007: 25).
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el Café de Coldn, el Café Suizo, el Café Sport y otros tantos (Sancho, 2003: 251-
258). La actuacion en los cafés supuso para los musicos una fuente de ingresos
adicionales que les aportaria una mayor estabilidad econémica. Muchos de estos
musicos procedian de las capillas musicales, las cuales tuvieron que abandonar
obligatoriamente desde el Concordato de 1851 al no haber recibido las sagradas
ordenes.

En Castellon y provincia, los musicos fueron contratados principalmente en
los casinos, aunque también se abrieron al publico algunos cafés donde los servicios
eran amenizados con musica, destacando entre ellos el Café de la Perla, mencionado
con anterioridad, donde tocaba el piano el ciego Eugenio Ruiz desde la apertura del
establecimiento en la Calle Mayor en 1886. No obstante, el repertorio del
mencionado pianista era limitado y comprendia adaptaciones variadas de musica
espafiola:

“En el que fou Café de la Perla o Café del Xato es guanyava la
vida este atre ceguet (...) Son repertori de piano era de per vida,
perqué no tocava atra cosa que la Marcha Real, la Jota Aragonesa,
I'Himno de Riego i la Sinfonia de Campoamor; encara gracies,
pobret!” (Ribés, 1916: 237-238).

Existio asimismo otro café en Castellon llamado Café de Espafia donde, hacia
el afo 1886, se daban conciertos de cante y baile flamenco (La Defensa, 344, 24-10-
1886:3), aunque no esta documentado que dispusiese de un piano.

En cuanto a los casinos castellonenses, tanto el Casino Nuevo como el casino
del Circulo de Artesanos, inaugurado en diciembre de 1885, dispusieron de pianistas
encargados puntualmente de amenizar las veladas de tarde y noche. Francisco
Tarrega, quien habia estudiado piano desde el afio 1876 en el Conservatorio de
Madrid, ejercio como pianista en el Casino de Borriana (Rius, 2002: 26) y afios
después, hacia 1882, fue pianista del Casino Nuevo de Castellon cobrando seis
“quinzets” diarios. La escasez de alumnos de aquella sociedad le impidi6 dar clases
de piano y tuvo que encargarse durante un tiempo de la preparacion y direccién de
los cuadros de aficionados en diversas zarzuelas (Rius, 2002: 52). También el casino
del Circulo Artesanos de Castellon contdé puntualmente con un pianista Ilamado el
ciego Patuel, que tocaba desde la una a las tres de la tarde y desde la siete a las diez
de la noche, cobrando un modesto sueldo (Ribés, 1916: 237).
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La situacion pianistica en Castellén fue la propia de una ciudad provinciana
donde, aparte de los recitales ofrecidos por profesionales foraneos que se contrataban
puntualmente en casinos y teatros, el timon de mando era ostentado, salvo raras
excepciones, por aficionados a través de veladas literario-musicales y privadas. Si
bien la fundacion de la Sociedad Filarménica en 1923 infundié un soplo de aire
renovado a la coyuntura local, la corta vida del Conservatorio de Musica, clausurado
tras el inicio del conflicto bélico, no pudo completar en absoluto sus expectativas. A
esta situacion cabria afadir la ausencia en la ciudad de Castellon de un comercio de
pianos acorde a una capital de provincia. Las razones fundamentales de este vacio se
explican por la insuficiente demanda de pianos, acorde al reducido nucleo burgués
con formacion musical, a la ausencia de centros especializados en la ensefianza
musical hasta bien entrada la Segunda Republica y al florecimiento en la vecina
Valencia de este tipo de comercio a través, principalmente, de la fabrica Pianos
Goémez*® de reconocido prestigio nacional e internacional y proveedora de los pianos
de la Real Casa. Es, por tanto, muy probable que una considerable cuantia de pianos
verticales adquiridos por particulares y sociedades en Castellon fueran suministrados

por la fabrica valenciana Pianos Gémez:

“El Ateneo Obrero, con el fin de que los alumnos de la clase de
musica puedan sacar todo el partido posible de las lecciones, y para
poder organizar alguna sesion musical, ha adquirido un excelente
piano de la acreditada casa del sefior Gomez de Valencia™ (El Mijares,
6, 21-12-1881:2).

Por otro lado, los escenarios castellonenses que albergaron recitales no
dispusieron por lo general de pianos apropiados, esto es, de pianos de concierto con
la suficiente calidad como para garantizar una adecuada interpretacion. En los
principales recitales de piano realizados en la ciudad de Castellén antes de la

“® pedro Gomez Peralta (*Peralejos, Teruel 1812; tValencia 1887), tras haber trabajado en una fabrica
de érganos en su juventud, marché a Madrid donde estuvo al servicio de los hermanos holandeses
Schrunder, constructores de piano. En 1830 se afinca en Valencia, ciudad donde establece su propia
fabrica de pianos en el antiguo palacio de los almirantes de Aragon. Alli se dedica primeramente a la
construccion de pianos de mesa v, tras un viaje a Paris, de pianos verticales. Tras su muerte, la fabrica
fue trasladada en 1900 a la plaza San Esteban, junto al Conservatorio de Mdsica. Pedro Gémez
obtuvo en 1851 una medalla de primera clase concedida por la Sociedad Econémica de Valencia por
la calidad de sus pianos verticales, asi como otras medallas obtenidas en las exposiciones de Paris de
1878, 1889 y 1900. También fue proveedor de pianos de la Real Casa (Gran Enciclopedia de la
Comunidad Valenciana, VI, 2005: 344; Casares, |, 2006: 451).
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fundacion de la Sociedad Filarmonica, fueron habitualmente los mimos intérpretes

quienes se aseguraron de la puesta a punto de pianos adecuados:

“(... ) retne Voyer una ejecucion bastante brillante y facil que
resalta mas en la piezas que nos dejo oir, que estan bastante
estudiadas y lucen no poco en las escalas altas del magnifico piano que
la acompafia en toda su expedicion artistica™ (Revista de Castellon,
78, 15-3-1884:94).

La curiosidad que generd en 1905 el recital del pianista Joaquin Malats en un
gran piano de concierto puso al descubierto el escaso conocimiento que el publico
castellonense manifestaba en este tipo de instrumentos. La prensa se hizo eco del

recital detallando pormenorizadamente el evento:

“El sefior Malats interpretara las piezas anunciadas en uno de
los grandes pianos de cola que para la tournée, ha puesto a su
disposicion la fabrica espafiola Ortiz y Cusso, el cual mide 2°79 metros
de largo. Estos pianos van al cuidado de un mecanico-afinador de la
fabrica de Barcelona. Un piano de éstos embalado pesa mil
kilogramos™ (Heraldo de Castellén, 967, 18-10-1905:2).

Mas de una década mas tarde, la Sociedad Filarménica de Castellon
compraria, tras su fundacion en 1923, su primer piano de cola. Segun cuenta Matilde
Salvador, ello fue posible gracias a la mediacion de su padre, el comerciante y
miembro fundador de la sociedad José Salvador Ferrer, en la compra del instrumento

a una sociedad catalana que se habia disuelto:

“Mon pare també va fundar la Societat Filharmonica de Castelld
i va avancar les mil pessetes que valie el piano Steinway de gran cua”
(Solbes, 2007: 24).

El piano se utiliz6 por primera vez en el tercer concierto de la sociedad, en el
que actud la soprano Mercedes Plantada acompafiada al piano por Tomas Buxo
(Peris y Calduch, 2008: 43). Gracias a esta adquisicion, la mencionada entidad pudo
seguir contratando un importante numero de recitales de piano hasta 1936,

mejorando sensiblemente la situacion pianistica castellonense.
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1. TENDENCIAS COMPOSITIVAS
Y AUTORES

PRIMER PERIODO (1833-1900):

DE LA INFLUENCIA DE LA OPERA ITALIANA AL
ESPLENDOR DE LA MUSICA DE SALON
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1. Antecedentes historicos

1.1. La musica para tecla en el &mbito musical valenciano. El papel de la Iglesia

a traves de sus capillas musicales.

Los antecedentes del repertorio pianistico abarcan, en lineas generales, todas
aquellas obras que estuvieron compuestas para teclado, sin determinacién por parte
de los compositores del tipo de instrumento al que iban dirigidas. A lo largo del siglo
XVIII, el término Clavier denotaba, en los paises de lengua alemana, todo aquel
instrumento formado por un teclado, fuese de cuerdas punteadas como el
clavicémbalo, el clavecin, la espineta y el virginal, de cuerdas rozadas como el
clavicordio, o de viento como el érgano (Wolters, 1983: 7). Algo parecido sucedia
en los paises de lengua francéfona con el término Clavecin, que englobaba varios
instrumentos de cuerda punteada (Ledbetter, 2002: 14). También en Espafa, las
obras compuestas en el periodo referido eran de tecla o para tecla, sin especificar
ningun instrumento en particular. El peldafio que delimita la musica de tecla a las
primeras composiciones propiamente pianisticas de finales del siglo XVIII vendra
determinado por la abierta eleccion por parte de los compositores clasicos hacia el
nuevo instrumento.

En la Europa del siglo XVIII, en una situacion musical marcada por el
predominio de la Opera, la musica instrumental empieza a encontrar aceptacion en
los salones privados de la aristocracia y la incipiente burguesia, donde el repertorio
para tecla adquiere progresivamente un papel preponderante. Paralelamente, el
panorama musical valenciano de la segunda mitad del siglo XVIII girara también en
torno a temporadas de 6pera —aunque poco consolidadas— en los teatros y casas de
comedias y a escasas practicas instrumentales en salones privados de nobles y
burgueses, asi como en algunos centros docentes (Ros, 2001: 12). Con todo, el
repertorio de musica de cdmara valenciano del siglo XVIII es bastante escaso si se
tiene en cuenta el impulso que estaba cobrando en Europa la masica instrumental.

El grueso de composiciones musicales conservadas en tierras valencianas esta
formado fundamentalmente por musica vocal religiosa, debido a que la Iglesia fue la
principal benefactora de los musicos durante el siglo XVI1II, y sus capillas musicales
los principales centros de creatividad musical (Climent, 1992: 201). Los dos grandes
centros de actividad musical en Valencia fueron la Catedral y la Iglesia del Patriarca,
en torno a los cuales se concertaban las capillas musicales de las parroquias de Sant
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Joan del Mercat, también conocida como de los Santos Juanes, San Martin y San
Andrés. Dichos centros, a los que se sumaban la Catedral de Segorbe y la Catedral de
Orihuela, polarizaron la actividad musical eclesistica, donde se formaron los
musicos mas capacitados y mejor preparados y donde principalmente evolucionaron
las técnicas y estilos compositivos propios del siglo XVII (Ros, 2001: 12). Las
atribuciones de las capillas musicales, firmemente organizadas y jerarquizadas,
estaban formadas basicamente por el chantre, que se encargaba de desempefar las
principales funciones del coro, el sochantre, quien suplia al chantre en sus
obligaciones, el organista y el maestro de capilla (Capdepon, 1994: 34-49). Entre
otras responsabilidades, como dirigir la capilla, instruir a los infantillos en la musica
y el canto y contratar nuevos cantores e ministriles, los maestros de capilla estaban
obligados a componer anualmente un ndmero determinado de obras para las
principales celebraciones del calendario litdrgico (Capdepon, 1994: 9). Ello explica
que la inmensa mayoria de obras conservadas en los archivos musicales valencianos
pertenecientes a la Iglesia sean vocales, muchas de ellas con acompafiamiento
instrumental, y puestas al servicio del culto litirgico como via de transmision del
mensaje cristiano a los fieles. Las obras integradas en la agenda liturgica pasaban a
ser propiedad de la Iglesia, mientras que las obras instrumentales no adheridas al
culto —ocasionalmente compuestas también por los maestros de capilla u organistas
de la misma— no eran archivadas en la Capilla correspondiente, de lo cual se
desprende que un gran numero de ellas se hayan extraviado (Ros, 1992: 190-191).
En algunos casos, las obras instrumentales eran donadas libremente por maestros y
organistas a las instituciones eclesiasticas y es por esta circunstancia que algunas de
ellas se conservan en sus archivos.*

Debido a su solida formacion musical, los musicos pertenecientes a las
instituciones eclesiasticas fueron a menudo requeridos para trabajar al servicio de
nobles y burgueses, lo cual les aportaba un sueldo complementario. Del mismo
modo, muchos instrumentistas y organistas, que generalmente percibian sueldos muy
bajos, recibian las drdenes sacramentales para poder aumentar sus beneficios
trabajando al servicio de la Iglesia. La creciente demanda de instruccion musical

trajo consigo la integracion de los mdsicos religiosos en la sociedad civil,

! Dicha afirmacién nos fue transmitida por Magin Arroyas, responsable del archivo de la Catedral de
Segorbe, como respuesta a la incégnita planteada de por qué existian catalogadas varias obras
instrumentales no litrgicas compuestas por maestros de capilla y organistas en los principales
archivos eclesiasticos valencianos.
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favoreciendo la ampliacion del repertorio de estos compositores hacia la musica de
camara.

Desde la primera mitad del siglo XVIII las primeras composiciones
instrumentales como tientos, recercadas, tocatas y fugas fueron obra de clérigos y
practicamente en todas ellas el 6rgano hacia funcion de bajo continuo. Dichas formas
evolucionaron a finales de siglo hacia los procedimientos de construccion propios del
clasicismo como la sonata y la sinfonia (Peris Silla, 1992: 254). En términos
generales, las formas tanto vocales como instrumentales del siglo XVIIl compuestas
por religiosos valencianos se encuentran a caballo entre el barroco y el clasicismo.
Las obras barrocas estan construidas sobre técnicas de contrapunto imitativo y
formas multicorales contrastantes y las clasicas abrazan las nuevas técnicas de
composicion basadas en esquemas tonales (Climent, 1992: 201). Sobre la evolucién
musical estilistica de los antiguos procedimientos contrapuntisticos propios de la
Ilamada prima prattica hacia los postulados armonicos de la conocida como seconda
prattica, influyeron las teorias del jesuita valenciano Antonio Eximeno y Pujades
(*1729; t1808). Sus conocimientos de matematicas, fisica, filosofia y literatura, asi
como sus ideas avanzadas en el campo musical, que enlazaban con la estética de un
altimo clasicismo, le convirtieron en uno de los maximos exponentes de la
ilustracion valenciana (Peris Silla, 1992: 258-260).

De entre la variedad de instrumentos de tecla, los que gozaron de mas
aceptacion en el Pais Valenciano fueron el clavicémbalo y el organo. El
clavicémbalo era el instrumento preferido para amenizar las veladas en los salones
burgueses y aristocraticos, mientras que el érgano fue el que goz6 de mayor
predileccion en las capillas musicales del XVIII, haciendo funciones de bajo
continuo como de solista. Las obras escritas para 6rgano son mucho mas abundantes
que las dirigidas hacia otros instrumentos de tecla, debido fundamentalmente a que el
grueso de los compositores pertenecio al clero. Aungue en las obras compuestas para
teclado no se especificaba generalmente el instrumento al que iban dirigidas, tal y
como explicabamos anteriormente, es facilmente deducible que muchas de ellas sean
para érgano a partir de indicaciones que hacen referencia a la técnica propiamente
organistica.

? Las indicaciones suelen estar fundamente en relacién con las dinamicas diferenciadas en ambas
manos, que obligan al uso del teclado partido propio de los antiguos 6rganos espafioles, y con
procedimientos sonoros vinculados directamente a los registros.
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El principal compositor valenciano de mdusica para tecla fue Vicente
Rodriguez Monllor (*1690; t1760). Nacido en Ontinyent, fue organista de la
catedral de Valencia durante mas de cuarenta afios, heredando el buen hacer de Juan
Bautista Cabanilles (*1644; t1712). La importancia de Vicente Rodriguez Monllor
estribd en la superacion de las antiguas formas y estilos de escritura contrapuntistica
para tecla por prototipos mas acordes a la concepcion propia del clasicismo. Estas
innovaciones en el campo compositivo —aplicadas principalmente la forma sonata—
convierten a Vicente Rodriguez Monllor en un claro precedente de la musica para
tecla y piano que se escribira en Espafa y particularmente en tierras castellonenses a
finales del siglo XVIII y principios del XIX. Otros autores valencianos que
compusieron masica para tecla durante la primera mitad del siglo XVIII fueron
Vicente Hervas y Manuel Tahuenga, coetaneos de Vicente Rodriguez. En la segunda
mitad del siglo destacaron Rafael Anglés, (*1730; t1816) —sucesor de Vicente
Rodriguez como organista de la Catedral de Valencia—, Fray Nicolas Pascual Roig,
Benito Rico y Vicente Adan (Peris Silla, 1992: 250-253).

1.2. La musica para tecla compuesta por autores castellonenses.

Al emprender del estudio sobre la musica compuesta por autores
castellonenses del siglo XVII1, debemos mencionar especialmente a tres maestros de
capilla cuyas relevantes trayectorias musicales ensombrecieron sin duda los méritos
de otros no menos importantes presbiteros. El primero de estos maestros, Jose Pradas
Gallén (*Villahermosa del Rio, 1689; 11757) fue infantillo en la Catedral
Metropolitana de Valencia y posteriormente acélito en la misma. En 1712 gano la
plaza de maestro de capilla y organista de la iglesia de San Jaime en Algemesi y en
1717 logré el magisterio de Santa Maria de Castellon. Habiéndose granjeado un
solido prestigio musical, en 1728 fue nombrado finalmente maestro de capilla de la
catedral de Valencia en donde desarroll6 una amplia labor compositiva hasta su
jubilacion y retorno a su pueblo natal en 1757 (Capdepon, 1999: 23-38). Siguiendo la
misma trayectoria que el anterior, Francisco Morera Cots (*Sant Mateu, 1731;
tValencia, 1793) se inicio como infantillo de la Catedral de Valencia, donde también
desempefié funciones de acolito. Fue elegido en 1753 organista de la iglesia del
Patriarca y posteriormente obtuvo el mismo cargo en la parroquia de Santa Maria de
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Castellon. No satisfecho con las funciones de organista, gané la maestria de la
catedral de Cuenca en el afio 1758, ciudad en la que permanecié hasta su
nombramiento como maestro de capilla de la catedral de Valencia en 1768 (Climent,
1992: 212-213). Cabe citar finalmente al también prolifico compositor José Morata
Garcia (*Geldo, 1769; tValencia, 1840), de trayectoria musical semejante a los
citados anteriormente. Tras varios afios como infantillo en la Catedral de Segorbe,
dio tempranas muestras de habilidad en la armonia y el contrapunto que le valieron la
obtencién de la maestria de la capilla de la catedral en 1786, contando sélo diecisiete
afios. Tras un primer periodo durante el cual ostentaria el magisterio de Segorbe, al
tiempo que perfeccionaria sus conocimientos musicales en la catedral de Valencia
bajo la direccidn del entonces maestro de capilla Francisco Morera Cots, se trasladd
a Xativa en 1793. Después de ejercer varios afios como maestro de capilla en aquella
poblacion valenciana, en 1815 volvio a tomar posesién de su antiguo cargo en
Segorbe. Este segundo periodo de José Morata en Segorbe, que abarcd hasta 1829,
fue el mas fecundo de su actividad compositiva. Este mismo afio gand las
oposiciones de maestro de capilla en el Colegio de Corpus Christi en Valencia (La
Musica religiosa en Espafia, 18 (1897): 284-285; 19 (1897): 294-295; 20 (1897):
319y 22 (1897): 349-350).

De curioso puede tildarse el hecho de que ninguno de estos tres destacados
compositores no nos hayan legado ni una sola obra para teclado, y mas si es tenido
en cuenta que José Pradas Gallén fue organista en Algemesi y Francisco Morera Cots
lo fue en la Iglesia del Patriarca y en la parroquia Santa Maria de Castellon. El
catalogo de composiciones de José Pradas esta formado fundamentalmente por obras
vocales, entre las que el villancico con texto en castellano ocupa un lugar
preponderante. S6lo hay constancia de una obra instrumental compuesta por este
compositor llamada Tocata a duo para 6rgano y archivada en la catedral de Valencia
(Capdepdn, 1999: 114), en la que el érgano hace funcién de acompafiante.® Las
composiciones de Francisco Morera Cots siguen la misma tendencia estilistica que
las de José Pradas, su predecesor en la capellania de la Catedral de Valencia. Se trata
de obras vocales entre las que abunda la forma cléasica del villancico (Climent, 1992:

% El titulo de la composicién mencionada puede inducir a confusién, al ser entendida como una obra
para Organo escrita a dos voces en estilo polifénico o bien a dos voces con registros sonoros
diferenciados que imitan el timbre de dos instrumentos. En el Archivo de la Catedral de Valencia
pudimos comprobar que dicha obra pertenece al género instrumental de camara. Asimismo, José
Climent, director del archivo de la Catedral de Valencia, nos persuadi6 de que no se conoce ninguna
composicion de José Pradas para teclado.
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213). Otro tanto ocurre con el catdlogo de composiciones de José Morata Garcia,
construidas en estilo polifonico vocal y de carécter religioso. A los mencionados
autores cabria también agregar, por el estilo eminentemente vocal y religioso de su
catalogo musical, al presbitero Pedro Vidal Mas (*16907?; 11744?) nacido, como José
Pradas, en Villahermosa del Rio y coetaneo de éste (Climent, 1992: 219).

Ante la ausencia de repertorio para teclado de los mas importantes y
prolificos autores castellonenses del siglo XVII1, no podemos méas que adherirnos al
sentido reproche que José Perpifian Artiguez hace de los organistas de la Catedral de
Segorbe y extenderlo a aquellos otros que lo fueron en centros religiosos de una
cierta relevancia:

“De musica organica no se tiene noticia que dejara nada
escrito, jnegligencia censurable en la mayor parte de los organistas!”
(La Musica Religiosa en Espafia, 29 (1898): 73).

La escasez de repertorio para teclado castellonense del XVIII puede también
ser atribuido, en parte, a la pérdida de una cuantia importante de estas obras por no
encontrarse archivadas en los centros eclesiasticos:

“Desgraciadamente, la propiedad de estas partituras y su
conservacion no estaba vinculada a la comunidad eclesiastica, y al
tratarse de papeles para uso personal del propio organista raramente
se guardaron ejemplares de estas composiciones en los archivos de la
Iglesia. Con el tiempo, ello provocaria la pérdida irreparable de una
parte muy importante del repertorio organistico” (Ros, 1992: 190).

En consecuencia, y debido a la aparente apatia por parte de las instituciones
religiosas en cuanto al establecimiento de medidas de custodia de la mdsica no
religiosa, es facil suponer que “las obras que han llegado hasta nosotros sélo sean
un palido reflejo cuantitativo del enorme repertorio organistico que lleg6 a
escribirse” (Ros, 1992: 191).

No obstante, podemos hablar de un catadlogo para teclado exiguo pero
interesante nacido de la pluma de autores que nacieron o que residieron en tierras
castellonenses. Sobre José Casafia (*;?; 11808), aunque se desconoce el afio y lugar
de nacimiento, se sabe que estuvo completamente ligado a la capilla de la Catedral
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de Segorbe desde que fuera nombrado organista de la misma en 1770. Actué como
censor en oposiciones de 6rgano y de maestro de capilla en poblaciones como Villa
de Alpuente en 1776, Morella en 1777, Castellon en 1782 y Rubielos en 1790. Se
mantuvo fiel al puesto de organista de la catedral de Segorbe, a pesar de que el
Ayuntamiento de Morella le ofreciera un puesto en la iglesia de aquella poblacién
con un sueldo mucho més elevado. Ademas del drgano, José Casafia tocaba
asiduamente la espineta en los oficios de Cuaresma desde 1777. Ya durante 1877,
estando José Morata perfeccionando sus estudios en Valencia, desempefio las
funciones del anterior como maestro de Capilla de la Catedral de Segorbe. Fue
entonces cuando compuso un nada desdefiable nimero de obras musicales
polifonico-vocales destinadas a la capilla que le valieron una gratificacion del
Cabildo (La Musica Religiosa en Espafia, 29 (1898): 70-71).

En el catdlogo de composiciones de este autor, s6lo consta una obra para
6rgano archivada en la Catedral de Segorbe y titulada Pangue lingua ““A tres de
mano izquierda™ para érgano, con numero de signatura 13/22 (Climent, 1984: 70).
Aunque no se especifica la fecha de creacién, es probable que fuera compuesta entre
1774 y 1787, periodo durante el cual se encuentran datadas la préctica totalidad de
obras de José Casafia. Se trata de una composicion en estilo polifénico imitativo a
tres voces en ritmo ternario cercano a la Giga y basada en el himno latino del Pangue
Lingua.* Desafortunadamente, el Ginico ejemplar se encuentra parcialmente ilegible a
pesar de encontrarse restaurado, aunque es posible su reconstruccion partiendo del
material tematico que el autor expone con anterioridad.

José Casafia fue un fecundo autor de musica para teclado, especialmente para
organo, la cual comprendia, segin afirma Jose Perpifian, “una serie de versos de
organo escritos a 3y 4 partes, y en nimero de 20, pertenecientes al tercer tono de
Misas,” en género fugado e imitativo” (La Musica Religiosa en Espafia, 29 (1898):

* El Pangue Lingua es un himno de origen medieval que sirve de base a composiciones tanto vocales
como instrumentales. Este himno, formado de seis versos y escrito en latin, era cantado por los coros
en las celebraciones litdrgicas, principalmente en los oficios de visperas, completas y laudes (Briggs
(ed), 1895: 69-71).

> El tercer tono de Misas o tercer tono eclesiatico se corresponde con la tonalidad de La menor
(Castéréde, 2007: 235).
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71). Este repertorio podemos darlo irremediablemente por perdido tras las
calamidades sufridas en la Catedral de Segorbe tras la Guerra Civil de 1936.°

Las composiciones para teclado mas importantes, y que constituyen un
verdadero antecedente del repertorio pianistico que se sucedera posteriormente en la
provincia de Castellon, fueron fruto del presbitero Tomas Ciurana Ardiol
(*Pefiiscola, 1762; tXativa, 1829).

Fue en el afio 2001 cuando el organista valenciano Vicente Ros saco a la luz,
tras un exhaustivo trabajo de recopilacion y estudio en diferentes archivos
eclesiasticos, la practica totalidad de la obra de Tomas Ciurana a través de una
publicacion que incluye un estudio biogréfico, analitico y critico en colaboracién con
la profesora Anna Jastrzebska-Quinn. El mencionado trabajo corrige algunas
afirmaciones contradictorias expresadas en los primeros estudios sobre este
compositor y su entorno realizados por José Ruiz de Lihory y publicados en 1903
(Ruiz, 1903: 215).

La obra para tecla de Tomas Ciurana, que puede considerarse como la mas
significativa y variada de todo el repertorio castellonense, abarca diferentes formas
musicales como pasos, fugas, versos, sonatas y un tema con variaciones,
encontrandose sus manuscritos diseminados en archivos historicos y musicales
principalmente de Barcelona, Tortosa, Morella, Vila-real y Valencia. No obstante, el
principal mérito de Tomas Ciurana, el cual guarda una perfecta conjuncion con el
presente trabajo, estriba en haber compuesto intencionadamente una sonata para
piano que forma parte del conjunto de sonatas escritas para tecla y de la cual
hablaremos méas adelante en este apartado.

Tal como apunta Vicente Ros (Ros, 2001: 15), es probable que Tomas
Ciurana iniciara sus estudios de 6rgano en Tortosa’ con Juan Moreno Polo (*La Hoz
de la Vieja (Teruel), 1711; fTortosa, 1776), organista de la catedral de aquella

® Magin Arroyas, responsable del archivo de la Catedral de Segorbe, nos explicé que esta ciudad fue
frente de guerra en los Ultimos afios del conflicto. En consecuencia, todo el archivo fue trasladado
temporalmente a la Iglesia del Patriarca en Valencia y devuelto al acabar la guerra. Durante los
desplazamientos, una parte importante del archivo, que incluia cientos de partituras y documentos se
perdieron y permanecio tras la guerra en pésimas condiciones de desorganizacion y confusién hasta
que el musicélogo José Climent concluyera su catalogacion en 1984. No obstante, la catedral de
Segorbe ha emprendido recientemente una nueva catalogacion del archivo, dado que hay todavia
partituras sin clasificar, incluidas junto a otras, ya catalogadas, de un mismo autor.

’La vinculacién de Tomas Ciurana con Tortosa es asumible por el hecho de que su ciudad natal,
Pefiiscola, pertenecia y sigue perteneciendo a la diocesis deTortosa. Al igual que Tomas Ciurana,
varios de los musicos que trataremos en capitulos posteriores, nacidos en las comarcas pertenecientes
al obispado de Tortosa, mantuvieron estrechos vinculos con aquella poblacién catalana. En la
actualidad la comarca completa del Baix Maestrat y parte de I"Alt Maestrat y els Ports contintian
perteneciendo a la di6cesis de Tortosa.
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ciudad, desde 1731 hasta 1776. Dicha hipédtesis cobra sentido al comparar algunas de
las composiciones de Tomés Ciurana con las de Juan Moreno Polo, las cuales
guardan entre si relevantes similitudes. De 1783 a 1785 Tomés Ciurana desempefia
el cargo de organista en la desaparecida parroquia de San Miguel en Valencia,®
periodo durante el cual coincide, entre otros, con Francisco Morera Cots, maestro de
capilla de la catedral de la capital del Turia. Tras opositar sin éxito a la plaza de
organista de la colegiata de Xativa en 1785, permanece seguramente en la citada
parroquia de San Miguel hasta 1787, afio en que ocupa el cargo de organista en la
Iglesia de Santa Maria de Morella. Por dos afios desempefia la funcion de organista
en la mencionada iglesia, donde compone, posiblemente entre otras obras, dos
sonatas para tecla que se encuentran en su archivo.” En 1789 Tomés Ciurana
abandona su puesto en Morella para opositar, nuevamente sin éxito, a una plaza de
organista en la Catedral de Orihuela. José Ferrer, el vencedor del puesto de Orihuela,
deja vacante su plaza de organista en la Colegiata de Xativa, la cual es finalmente
otorgada a Tomas Ciurana y a la que permanecera fiel hasta su muerte (Ros, 2001:
13-21). Sin pretender hacer conjeturas gratuitas, es probable que Tomas Ciurana
prefiriese residir en Xativa y no en Morella —cuya plaza estaba por otra parte muy
bien remunerada— debido a la importancia que tenia entonces la Colegiata de Xativa
y la proximidad a Valencia, donde la escuela organistica alcanzaba entonces un
inmejorable nivel. Otros factores, como el escabroso emplazamiento geogréfico, la
dificil accesibilidad y el duro clima invernal de Morella pudieron contribuir a la
eleccién de Tomas Ciurana por la plaza de Xativa, del mismo modo que José Casafia
hiciera por el puesto de Segorbe, tras rechazar la plaza de organista en Morella por
un sueldo muy superior que el que disfrutaba en la catedral segorbina (La Musica
Religiosa en Espafia, 29 (1898): 71). En Xativa, Toméas Ciurana se dedicd, entre
otras funciones, al cuidado del 6rgano y a la ensefianza musical de los infantillos,
ademas de formar parte en varios tribunales examinadores entre los cuales coincidio,
en 1793, con José Morata Garcia.

Tomés Ciurana, sin haber conseguido siquiera una plaza de organista
catedralicio, es el Unico compositor castellonense cuya obra, exclusivamente para
teclado, presenta una transicion de las técnicas compositivas del barroco a las propias

& Segtin Ruiz de Lihory, era la parroquia de Santo Tomas (Ruiz, 1903: 215).

° En el Archivo de la Iglesia de Santa Maria de Morella hay dos ejemplares de las dos sonatas, uno
original que reGine conjuntamente las dos sonatas y una copia con las dos piezas entremezcladas con
obras de otros autores.
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del clasicismo temprano. Sin ser un innovador desde el punto de vista estilistico,™
sus obras suponen el eslabon natural hacia las nuevas técnicas compositivas de
concepcion armoénica basadas en la tonalidad clésica, sobre las cuales reposaran las
primeras composiciones pianisticas de otros autores que conforman el corpus de este
trabajo.

La obra de Toméas Ciurana abarca dos estilos completamente diferenciados
seglin las formas utilizadas. Por un lado, los pasos,* las fugas y los versos'?
obedecen a un estilo horizontal tratado fundamentalmente en contrapunto imitativo
propio de la herencia del barroco, mientras que por otro, las sonatas y las formas con
variaciones abrazan ya las técnicas verticales de melodia acompafada frecuentadas
en el clasicismo.

Del conjunto de composiciones de este fecundo autor, quizas aquellas que
presentan un mayor interés por la frescura y diversidad tematica y ritmica, asi como
por sus audacias armonicas inmersas en un estilo galante, son sus treinta sonatas y el
Tema con Variaciones, fechado en 1821. Estas obras demuestran una clara influencia
de los grandes compositores clasicos como W. A. Mozart y Joseph Haydn, aungue es
especialmente remarcable la similitud de estilo de Toméas Ciurana con éste Ultimo.

La influencia del compositor austriaco Joseph Haydn (*1732; t1809) se dejo
sentir en Espafia desde el ultimo tercio del siglo XVIII. La relacion que dicho
compositor mantuviera con la nobleza espafiola a través de las casas de Osuna y Alba
contribuyd a que sus obras fueran vendidas en Madrid, ademas de Paris y Londres.
En el periodo comprendido de 1775 a 1789 aparecen constantes resefias en La
Gazeta de Madrid de musica tanto impresa como manuscrita de J. Haydn en venta en
algunas librerias de la capital (Revista de Musicologia, XXXII (2009): 420-421). En
1783 le fue encomendado por el cabildo de la Catedral de Céadiz un oratorio. Joseph
Haydn respondié al encargo componiendo al afio siguiente Las Ultimas Siete
Palabras de Cristo en la Cruz, una serie de siete meditaciones orquestales que fueron
estrenadas en la Catedral de Cadiz el dia de Viernes Santo y que arregld el mismo
compositor en 1787 para cuarteto de cuerda y en 1796 para voces (Harman y

Mellers, 1962: 608). También la relacion que Haydn mantuviera durante sus

19 vicente Rodriguez Monllor fue el primer valenciano que escribié obras para teclado que superaban
las antiguas técnicas polifénicas y enlazaban con las formas tonales que auguraban el estilo clésico.

1 Paso es una denominacion propiamente espafiola que se da a una composicién polifonica a dos o
mas voces tratada en contrapunto imitativo y de una concepcion muy cercana a la fuga, aunque sin la
complejidad técnica de esta Gltima.

12 Verso responde a un tipo de obra polifénica cuya caracteristica principal es la introduccién de un
canto llano que sirve de apoyo al desarrollo temético de la misma.
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estancias en Londres con Bernardo del Campo (*1729; 11800), embajador de Espafa
en la capital inglesa desde 1787 hasta 1795, contribuy0 a incrementar su popularidad
entre la alta sociedad espafiola (Revista de Musicologia, XXXII (2009): 413). Todo
ello ayudd a que las obras particularmente para piano del compositor austriaco
alcanzaran una amplia difusion en Espafia. Un importante nimero de ellas
permanecen todavia, tanto en forma de musica impresa como en copias manuscritas,
en varios archivos eclesiésticos valencianos.

Las sonatas de Tomas Ciurana estan construidas en un solo movimiento,
siguiendo la tradicion de Domenico Scarlatti (*1685; t1757) que tuvo su
continuacién en las sonatas de Vicente Rodriguez Monllor y otros tantos presbiteros,
mayoritariamente catalanes, como Antonio Soler (*1729; t1783), Felipe Rodriguez
(*1759; 11814), Freixanet [*1730] o Narciso Casanovas (*1747; 1799). La novedad
que introduce Tomas Ciurana en sus sonatas es la dualidad tematica, enmarcada en el
estilo galante, que sustituye al planteamiento tradicionalmente monotematico de sus
predecesores. Ahora bien, los dos temas de sus sonatas presentan todavia las
similitudes melddicas, ritmicas y de caracter propias de un clasicismo temprano, del
mismo modo que ocurre principalmente con muchas de las sonatas para piano de
Joseph Haydn:

A [linverse, la période classique comporte quantité de
mouvements de sonate, dans Haydn surtout, ou le contraste entre les
themes est nul; et dans Mozart le mot est souvent bien trop fort pour
qualifier les subtils changements d"atmosphere.” (Van de Velde (ed),
1981: 41).

Del conjunto de treinta sonatas compuestas por Tomés Ciurana, dos se hallan
en el Archivo de la Iglesia Santa Maria de Morella y las veintiocho restantes forman
parte de un mismo manuscrito copiado del original —al cual le falta la ultima pagina—
que se encuentra en el Archivo de la Iglesia Arciprestal de Vila-real y en el que sdlo
la pendltima de las sonatas esta fechada en 1872.** También se hallan en el mismo

archivo de Vila-real el Tema con Variaciones, una fuga y un paso del mismo autor.™*

3 El afio que aparece transcrito en la publicacion de Vicente Ros es 1822. No obstante, y tras estudiar
detenidamente la grafia original del manuscrito, nos inclinamos a considerar que el afio que acompafia
al titulo de la sonata es 1872 y no 1822 (Ros, 2001: 191).

“Vicente Ros no menciona de manera directa— en su publicacién de obras para tecla de Toméas
Ciurana—la procedencia de las composiciones pertenecientes al Archivo la Iglesia Arciprestal de Vila-
real, las cuales, por otra parte, conforman casi la totalidad de la citada publicacion. Vicente Ros
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Tal y como menciondbamos con anterioridad, la principal aportacion de
Tomas Ciurana en el conjunto de sonatas que conforman el manuscrito de Vila-real,
es la clara intencionalidad del autor de dirigir una de sus sonatas al piano. Del total
de veintiocho sonatas, tres de ellas estan pensadas para el érgano, a juzgar por las
indicaciones propias de la técnica de este instrumento, una para el piano y las
veinticuatro restantes formarian parte del corpus de tecla del compositor.*

En una de estas sonatas de Tomas Ciurana aparece la indicacion And.te
amoroso Para piano, la cual la convierte, segun la profesora Anna Jastrzebska- Quinn
en la sonata mas antigua compuesta especificamente para piano que se preserva en la
Comunidad Valenciana:

“Queda clara la preferencia pianistica en la sonata num. 22
en la que el propio Ciurana escribe “para piano”, y podemos suponer,
por tanto, que si no es quizas la primera sonata escrita especificamente
para piano en Valencia, al menos constituye la sonata més antigua
para este instrumento conservada en la Comunidad Valenciana™ (Ros,
2001: 46).

Sin embargo, segun nuestro criterio, Tomas Ciurana solamente nos esta
sugiriendo, mediante la indicacion arriba mencionada, la interpretacion de dicha
sonata en un piano. El hecho de proponer el piano para su interpretacion no es, sin
embargo, suficiente justificacion para considerar esta pieza como pianistica, puesto
que la principal aportacion del piano, fortepiano o pianoforte es precisamente la

dedica un apartado de su publicacién a las dos sonatas de Morella, en el cual menciona clara y
escuetamente los manuscritos de procedencia, sin embargo las referencias a las veintiocho sonatas
restantes halladas en el Archivo de Vila-real son vagas y ambiguas, al igual que la informacion sobre
su ubicacion. En este sentido, encontramos en la mencionada publicacion las siguientes afirmaciones:
30 sonatas. Las dos primeras-con numeracion romana-proceden a través de dos copias distintas de
Morella, y el cuaderno con 28, la Gltima incompleta de Vila-real” (Ros, 2001: 31); “A las dos sonatas
que integran esta pequefia coleccion les hemos asignado numeracién romana, para distinguirlas las
otras 28 (la ultima incompleta), que integran el ya citado manuscrito de Vila-real. Estas Gltimas de
las que sélo existe esa copia, guardan una unidad estructural, que junto al Tema con variaciones, se
estudia mas adelante por la profesora Anna Jastrzebska™ (lbid: 34); “Estas son las tonalidades
elegidas en las 30 sonatas, entre las cuales incluimos las dos de Morella y la Gltima incompleta de
Vila Real” (Ibid: 48).

Las citadas aseveraciones expuestas por Vicente Ros y Anna Jastrzebska- Quinn, las Unicas
que hacen referencia al Archivo de Vila-real, dan a entender que en Vila Real hay una sola sonata de
Tomas Ciurana, la cual esta incompleta. Por otra parte, nos habla Vicente Ros del “citado
manuscrito”, sin que haya sido mencionado con anterioridad ni una sola vez. Tampoco es aludida la
procedencia del Tema con variaciones, que junto a las 28 sonatas conforman el corpus principal de la
publicacion, extraido del Archivo de la Iglesia Arciprestal de Vila-real.
> Aunque las sonatas del manuscrito de Vila-real no estdn numeradas, aquellas propiamente
organisticas son, siguiendo el orden de la fuente, las n° 1, 11 y 12. La sonata para piano, siguiendo el
mismo criterio, es la n° 22.

114



inclusién de una gama de dinamicas que puedan alternar fragmentos, al menos, en p
y f. La total ausencia de dinamicas en la sonata para piano de Toméas Ciurana no
aporta la innovacion propia de este instrumento, capaz de crear una variedad de
toque y de matices con riqueza y potencia armonicas, totalmente imposible en los
demas instrumentos de tecla.’® Esta carencia la alejarfa, en parte, de la concepcion y
de la trayectoria propia del estilo clasico, comin a todos los maestros del clasicismo:

“Deés lors, seul le répertorie de son temps pourra déterminer
ce qu'est le piano classique. Pour en préciser le champ, nous ne
pourrons nous appuyer ni sur un style unique, ni sur une technique de
composition particuliere. Le piano classique refléte —et crée en partie—
I"evolution du sens et de la sensibilité du langage musical apres 1750
(Van de Velde (ed), 1981 : 41).

A pesar del citada objecion, y ateniéndonos fundamentalmente al interés que
suscita una sonata dirigida, que no pensada, para piano por un autor castellonense
cuyas obras estan enmarcadas fundamentalmente en el siglo XVIII, sera incluida en
el corpus del presente trabajo tanto en el apartado de estudio critico como de analisis
musical.

Otro importante autor de musica para teclado fue el presbitero Manuel
Ciurana, hermano de Tomas Ciurana segun se desprende del acta de defuncién y
testamento de Tomas Ciurana, quien nombra albacea a Manuel Ciurana, organista en
la parroquia de San Nicolés en Valencia (Ros, 2001: 13). Sin haber encontrado
ninguna referencia de Manuel Ciurana en las fuentes tradicionales histdricas
valencianas de informacién bibliografica, es facil suponer que el citado compositor
fuese oriundo de la provincia de Castellon y probablemente de Pefiiscola, como su
hermano Tomas.

Solamente tenemos constancia de dos obras para 6rgano compuestas por
Manuel Ciurana. La primera de ellas, desaparecida, es la Sonata por G sol re ut para
organo, cuya existencia conocemos a través de un catadlogo de obras musicales
redactado en la Iglesia de Vinaroz en 1819. En dicho catalogo, importante por los
autores y por la variedad de composiciones mencionadas, aparece en ultimo lugar la
referida sonata de Manuel Ciurana. La otra composicion del citado autor es la

16 Con similares caracteristicas estan compuestas hacia 1760 las Fugas para piano de Juan Sessé, las
cuales estan consideradas como la primera obra escrita para piano en Espafia (Nin, 1925: I).
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Salmodia de misas para dias clasicos, también para érgano, que se conserva en el
archivo de la Iglesia Arciprestal de Vila-real. Se trata de una composicion de
considerables proporciones donde las diferentes partes o versos de la salmodia se
diferencian mediante contrastantes registros timbricos del drgano, claramente
especificados por el autor. Parte de dicha Salmodia ha sido recientemente
interpretada en publico.’

Antes de concluir este apartado, que abarca fundamentalmente las
composiciones para tecla de autores oriundos de la actual provincia de Castelldn,
cabria mencionar a otro compositor que comparte tanto el apellido como los rasgos
principales de algunas de sus obras con Tomas Ciurana. Se trata del fraile
franciscano Joaquin Ciurana, cuyo parentesco con los dos hermanos arriba citados es
todavia desconocido. Tampoco se conoce el lugar de nacimiento de este prolifico
autor de obras para tecla, fundamentalmente sonatas y pasos, archivadas en la
Catedral Metropolitana y el Real Colegio del Corpus Christi de Valencia, asi como
en la Biblioteca Nacional de Catalufia.’® Debido a los vinculos musicales
manifestados entre las composiciones de Tomas y Joaquin Ciurana, es muy probable
que existiese algun tipo de relacion, familiar o no, entre los dos. Dos de las obras de
Joaquin Ciurana, archivadas en el Real Colegio del Corpus Christi de Valencia y en
la Biblioteca Nacional de Catalufia llevan fecha de 1770 y 1776 respectivamente, lo
cual parece indicar que este compositor era una generacion mayor que los hermanos
Toméas y Manuel Ciurana.'® Existen sin embargo contradicciones respecto a los
vinculos familiares de estos musicos compositores. Por un lado, Ruiz de Lihory, sin
dar apenas informacion sobre Joaquin Ciurana afirma que “tuvo otro hermano
también fraile y musico (Ruiz, 1903: 215), sin decir su nombre. Tanto Tomas como
Manuel no eran frailes, pero ain bajo el supuesto a que el citado hermano “fraile y
musico” fuera alguno de ellos, tanto el testamento como el acta de defuncion de

7 De nuevo, el organista Vicente Ros nombra una nueva composicion, en esta ocasion la Salmodia de
Manuel Ciurana extraida del archivo a la Iglesia Arciprestal de Vila-real, sin citar su procedencia:
“Recientemente hemos tenido la suerte de hallar y poder transcribir una salmodia suya, algunos de
cuyos versos ya han sido interpretados publicamente.”(Ros, 2001: 16)

¥ Tuvimos la ocasién de conversar con José Climent, director del Archivo de la Catedral
Metropolitana de Valencia, sobre las fechas y el lugar de nacimiento de Joaquin Ciurana. A juzgar por
los manuscritos, se trata de un masico a caballo entre el siglo XVII1 y XIX, pero José Climent no nos
pudo aportar ningun nuevo dato esclarecedor sobre su lugar de nacimiento.

9 Una de las obras conservadas en la Catedral Metropolitana de Valencia esté firmada por el
“Hermano Joaquin Ciurana” y datada en 1849. Es posible, bien que sea una copia de una obra de
Joaquin Ciurana fechada en 1849, o bien, menos probable, que existiesen dos presbiteros con el
mismo nombre que vivieron en diferentes siglos. (Casares, 2006: 231).
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Tomas Ciurana, localizados en el Archivo de la Colegiata de Xativa, no avalan esta
posibilidad.

En conclusién, dados los vinculos musicales entre Joaquin y Tomas Ciurana,
la eleccion de un instrumento de tecla en sus composiciones —también sonatas y
pasos— Y su mismo apellido, es bastante probable que Joaquin Ciurana fuera también
nacido en tierras castellonenses y posiblemente en una localidad perteneciente a la
didcesis de Tortosa. La escasez de documentacion sobre Joaquin Ciurana, debida
tanto a la destruccion de muchos archivos durante la primera guerra carlista de 1837,
como a la todavia insuficiente investigacion sobre este autor, no nos permite aportar
mas datos esclarecedores sobre su vida y obra, a pesar del alto nivel creativo que

presentan sus composiciones para teclado:

“Era un experto organista, y de ello son prueba sus
composiciones, de una gran belleza, y de una profundidad semejante a
las de Juan Sebastian Bach.” (Peris Silla, 1992: 252).

1.3. Relacion de composiciones musicales de Tomas Ciurana Ardiol.

— QObras para tecla: Tema con variaciones; Dos fugas; Seis versos sobre
el himno Ave Maris Stella; Verso sobre el himno Pangue Lingua;
Siete pasos; Treinta sonatas.?

20 |_a relacién completa de obras de Tomés Ciurana esta dirigido exclusivamente a los instrumentos de
tecla. Dicha relacion de composiciones ha sido extraida de Ros, 2001: 31.
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2. La instauracion del piano en la provincia de Castellon.

2.1. Los efectos del italianismo operistico.

Hablar de las primeras partituras para piano compuestas por autores
castellonenses desde el primer tercio del siglo XIX es hacer una inevitable referencia
a la fuerza que la Opera italiana tenia por entonces en Europa y, con especial
incidencia, en Espafia. La influencia del italianismo operistico estuvo presente en
practicamente todos los autores castellonenses que compusieron masica para piano
hasta bien entrada la década de 1860, tanto si fueron o no religiosos como si
permanecieron en la provincia o desarrollaron sus carreras musicales fuera de la
misma. En este sentido, habria que hacer una manifiesta alusion a Valeriano Lacruz
Argente, Daniel Sebastian Gabaldd Bel y también, aunque de un modo mas
tangencial, a los hermanos Antonio, Vicente y Mateo Pitarch de Fabra, todos ellos
nacidos en tierras castellonenses durante las dos primeras décadas del siglo XIX.
Mientras la influencia italiana en la musica para piano de los citados autores no
sobrepaso el ultimo tercio del siglo XIX, el furor italianista y su efecto en la
composicion musical en general se mantuvo en la provincia de Castellon hasta bien
entrado el siglo XX.

El impacto italianizante en Europa fue el resultado del buen hacer
compositivo de los autores de aquel pais, creadores de fulgurantes y ostentosas
melodias que requerian la explotacion de brillantes solistas y puestas en escena de
caracter sensacionalista (Pratt, 1910: 438). De este modo, la Opera italiana dominé el
mundo musical europeo hasta mitad del siglo XIX aproximadamente, debido
fundamentalmente a dos oleadas protagonizadas por relevantes compositores de
musica operistica. La primera de ellas tuvo lugar en 1815 y estuvo representada por
Giacomo Rossini (*1792; 11868), cuyos procedimientos compositivos influiran
notablemente en el autor castellonense, nacido en Segorbe, Valeriano Lacruz
Argente (*1811; 11885). El poder de atraccion de la dpera italiana fue reforzado afos
mas tarde por una segunda oleada, protagonizada esta vez por Gaetano Donizetti
(*1797; t1848) y Vicenzo Bellini (*1801; t1835). Las Operas de Giuseppe Verdi
(*1813; 11901) abriran, hacia mitad de siglo, una nueva era de la Opera italiana en un
momento en el que el interés por el género operistico italiano estaba decayendo en
Europa. Serd fundamentalmente la influencia de Gaetano Donizzeti y Giuseppe
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Verdi el que inspirara las obras para piano del autor vinarocense Daniel Sebastian
Gabalda Bel (*1823; 11898p).

En Espafia, sin embargo, la atraccién por el género lirico y en especial por la
Opera italiana se mantendra durante todo el siglo XIX con una intensidad tal que,
como describe el musicélogo Joaquin Nin (Nin, 1925: VI), cualquier otra

manifestacion operistica no encontro lugar entre el pablico decimonénico:

“L"Opéra, plaie incurable de I"Espagne, devait étre italien ou
ne pas étre. (...) Bellini, Mercadante, Donizetti, Rossini, Verdi, régnent
en maitres absolus, tour a tour. L'italien devient la seule et unique
langue admise et possible; on ne parle qu opéra toute la journée et
toute la nuit; a chaque coin de rue on entend quelqu un qui fredonne,
siffle, chante ou hurle d"écoeurantes rengaines lyriques™

La principal causa de la féacil introduccion del género operistico italiano en
Esparia desde el siglo XVIII y su vital influencia, en nuestro caso, sobre el repertorio
pianistico castellonense, fue la ausencia de géneros musicales propiamente
nacionales que pudieran competir abiertamente con las propuestas italianizantes
(Revista de Musicologia, XXXII (2009): 506). La zarzuela, a pesar de contener
origenes espafioles desde sus primeras manifestaciones en el siglo XVII vy
convertirse, a mediados del siglo XI1X, en el género musical nacional por excelencia,
fue el resultado, tal como la conocemos hoy, de una singular adaptacion
mayoritariamente de las dperas bufas italianas transformadas en producto de

consumicién nacional:

“El equivoco histérico se produce al denominar ““zarzuelas”
a estas adaptaciones, que, en principio, nada tenian que ver con la
zarzuela cortesana, de tipo historico o mitolégico, sino que mostraban
un contenido de tipo popular y cdmico claramente contrastante. Pero
toman, en cambio, la estructura formal del género al mantenerse la
alternancia entre las partes recitadas y cantadas, asi como su
organizacion en dos jornadas o actos, que es lo que hace que se
reconozcan como zarzuelas.” (Revista de Musicologia, XXXII (2009):
550).

Los escarceos de las zarzuelas durante el siglo XVIII con el repertorio

italiano, que propicié incluso la denominacion de “zarzuelas a la italiana” (Alier,
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1992: 223), debilitaron la estructura formal de las mismas y dieron como resultado
una falta de definicion del género, impregnado en lo sucesivo de un marcado caracter
localista, que no pudo hacer frente a la intensa e imparable introduccién de la 6pera
italiana en Espafia durante el siglo XI1X (Revista de Musicologia, XXXII (2009):
506). A estas circunstancias habria que afiadir igualmente la falta de educacion
musical del publico, que preferia cualquier produccion operistica italiana a las
continuas tentativas a lo largo del siglo XIX de opera espafiola. El evidente
menosprecio tanto de empresarios como de publico hacia un producto nacional que
pudiera equilibrar la balanza del lado de la 6pera espariola convirtio al Teatro Real de
Madrid, desde su fundacion en 1850, en el “templo del italianismo”, hasta su cierre
en 1925 (Gomez, 1984: 124).

Ante tal coyuntura, es perfectamente entendible la omnipresencia de lo
italiano, tanto en el estilo de componer como en la adaptacion de dperas de éxito, en
los autores castellonenses que escribieron obras para piano desde la primera mitad
del siglo XIX. Tanto en la Unica partitura para piano de Valeriano Lacruz Argente,
quien desarroll6 su vida musical en la Capilla de la Catedral de Segorbe, como en las
obras de Daniel Sebastian Gabalda Bel, autor que desarrollé su carrera musical en
Madrid, el italianismo es igualmente omnipresente.

En Valencia serd también el ambiente operistico —y especialmente el
italiano— el que dominara cualquier manifestacion musical durante la primera mitad
del siglo XIX. La introduccion de la 6pera italiana en la ciudad del Turia fue alentada
por Luigi Reggio e Branciforte, Principe de Campofiorito,” y a su compositor
Francesco Corradini en el siglo XVIII. Segun José Ruiz de Lihory (Lihory, 1903:
XXXV), ya en los afios 1694 y 1710 se cantd en Valencia un Orfeo que podria
tratarse de la Gpera compuesta en 1607 por Claudio Monteverdi, o bien de la creada
por 1669 por un tal maestro Combert, aunque no resta ninguna documentacion que
avale tal afirmacion. Tampoco en el tratado de Francisco Javier Blasco Medina
(Blasco, 1896: 57) aparece ninguna referencia a las representaciones operisticas del
siglo XVII en Valencia.

2 |os Campofiorito fueron una estirpe siciliana creada en 1660 por el rey espafiol Felipe IV en tierras
italianas. Luigi Regio e Branciforte, cuarto titular del linaje, fue recompensado por la corona espafiola
por haber defendido la causa borbdnica en la Guerra de Sucesion espafiola, siéndole otorgado un
cargo politico en Vizcaya y posteriormente la capitania general de Valencia. EI gobierno del Principe
de Campofiorito en Valencia abarcé desde 1721 hasta 1737(Alier, 1992: 221-223).
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Debemos considerar, por tanto, el afio 1727 como el despegue del italianismo
en Valencia tras la primera representacion operistica ofrecida por una compariia de
cémicos italianos.? La organizacién de la misma fue debidamente urdida por Luigi
Reggio e Branciforte, quien tras ser nombrado capitan general de Valencia en 1721,
se procur0 la representacion de dperas italianas para su propio disfrute. EI momento
maés algido de los espectaculos organizados por el Principe de Campofiorito fue sin
duda la puesta en escena de una Opera italiana en 1731 en honor del principe Carlos
de Borbon, hijo de Felipe V y futuro Carlos 111, con motivo de la visita del infante a
Valencia (Alier, 1992: 226-227). Con el traslado de la compafia de Francesco
Corradini a Madrid en 1731, disminuy0 la actividad operistica en Valencia, la cual
recibiria un serio revés tras el cese del principe de Campofiorito en 1737.

Otro severo golpe para las representaciones de dpera —que esta vez afectarian
a toda Espafia— fue infligido en 1748. La Iglesia prohibi6 a partir de este afio las
representaciones teatrales en Espafia al considerarlas inmorales e indecentes, por el
hecho de dirigirse al placer en lugar de someterse a los dictados de la razon:

“Dentro de la vision educativa que se asigna en el ideario
ilustrado al teatro, la misica no aporta elementos destacables en este
sentido y desafia el concepto de imitacion de una realidad que nunca
se nos presenta enteramente cantada”™ (Revista de Musicologia, XXXI|I
(2009): 518).

Las representaciones teatrales se restauraron en Valencia en 1760 tras doce
afios de prohibicion orquestada por la Iglesia. En esta segunda etapa tomara
relevancia en el mundo operistico valenciano el empresario catalan Francesc Creus y
su compositor Marescalchi y los también empresarios Francesco Formentari,
Giusseppe Croce y Antonio Solis (Alier, 1992: 234-237).

Ya en el siglo XIX, los acontecimientos destacables que demuestran, una vez
mas, la ubicuidad del italianismo en Valencia fueron, por un lado, la inauguracion
del Teatro Principal el 24 de Julio 1832 con la puesta en escena del segundo acto de
la Cenerentola de Giacomo Rossini (Galbis, 1992: 264) y, por otro, los tres recitales

22 Desde 1724 ya se ofrecian en Valencia espectaculos de zarzuela “a la italiana” representados en el
Corral de I'Olivera por la compafiia de Nicolas Moro. Estas puestas en escena recibian el calificativo
de follas reales, término que se acufid en sus origenes para designar un espectaculo de envergadura
por estar dirigido a miembros de un linaje real (Alier, 1992: 223-224).
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de piano de Franz Liszt —ya citados en anteriores apartados de este estudio—, quien
lejos de ofrecer un programa novedoso en sus interpretaciones, se cifid a un
repertorio basado mayoritariamente en fantasias y variaciones sobre épera italiana
compuestas por él mismo. En los recitales que tuvieron lugar los dias 27, 29 y 31 de
Marzo de 1845 en el Teatro Principal, Franz Liszt interpret6 la Obertura de
Guillermo Tell de Giacomo Rossini, dos Fantasias sobre motivos de Norma y la
Sonnambula respectivamente y Variaciones sobre motivos de | Puritani, 6peras todas
ellas de Vicenzo Bellini. También ejecut6 las Reminiscencias sobre la épera Lucia
de Lammermoor de Gaetano Donizetti y, finalmente, improvisaciones al piano sobre

los temas de Opera que el pablico le solicitd, tal y como indica uno de los programas:

“4—Improvisaciones sobre temas de operas que el PUBLICO
SE SIRVA INDICAR (esto con mayusculas) en el acto de la funcién y
que la autoridad disponga, con lo que cree el sefior Listz (sic) dar una
prueba de su benevolencia y gratitud a las personas que le escuchen™
(Ranch, 1945: 11).

Dejando de lado las obras basadas en Opera italiana, Franz Liszt tan sélo
interpreto, en los citados recitales en Valencia, su Galop Cromatico, unas melodias
hiingaras® y unos valses y el Gran Concierto® del compositor aleman Carl Maria
VVon Weber.

No es posible saber fehacientemente la repercusién que tuvo la 6pera italiana
durante la primera mitad del siglo X1X en Castell6n y provincia, puesto que, como se
ha sefialado con anterioridad, la primera prensa castellonense autodenominada “de
intereses generales” no hizo su aparicion hasta el afio 1856. Por otro lado, los
archivos del Teatro Viejo, Unico escenario en Castellon durante la primera mitad del
siglo XIX y dependiente del Casino Antiguo, desaparecieron durante las hostilidades
de la Guerra Civil:

“La Guerra Civil de 1936-39 nos privd del archivo del
casino. Probablemente fue quemado, o disperso. Cabe la esperanza de
que en algun sitio exista parte de aquellos papeles que tan interesante
seria poder hoy consultar para reconstruir la historia de la entidad.

2% probablemente se tratase de la obra del mismo autor llamada Escenas Hlngaras, basada en temas
folkldricos hingaros relativamente cortos.
%% Se trataba, en realidad, de la obra Invitacion al Vals de C.M.V. Weber.
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Algo quedo en los archivos de Castellon, y quién esto firma tuvo la
paciencia de ir buscando, sin mas mérito que el citado: la paciencia.”
(Casino antiguo de Castellon, 1991: 11).

No obstante, es bastante probable que a principios del siglo XIX se
interpretasen en el Teatro Viejo de Castellon selecciones de oberturas y arias de
Opera principalmente de Giacomo Rossini, dado el éxito que estaban cosechando sus
obras desde la década de 1820 en Valencia. Si que encontramos, en cambio, una
presencia documentada del italianismo desde la segunda mitad del siglo XIX en
Castellon, el cual se mantendra su aliento hasta bien entrado el siglo XX. Prueba de
ello son los programas del Teatro Viejo desde la década de 1860, y que incluian,
aparte de selecciones zarzuela y opereta francesa, oberturas de Opera italiana como
El barbero de Sevilla y Semiramide de Giacomo Rossini y Norma de Vicenzo
Bellini, interpretadas por la Orquesta del Teatro Viejo (BSCC, | (1920): 39-40). El
Llibre Vert nos proporciona asimismo informacién sobre la actuacion de compafiias
de oOpera italiana en Castelldn desde el altimo tercio del siglo XI1X, tanto en el Casino
Nuevo, donde se interpretaron en 1887 arias de La Favorita y Lucia de Lammermoor
de Gaetano Donizetti y del Barbero de Sevilla de Giacomo Rossini (BSCC, LXX
(1994): 19), como en el Teatro de la Magdalena, lugar en el que se interpreté en
1888 la Opera Lucrecia Borgia de Donizetti (Ibid: 20). También en el Sal6n de Actos
del Instituto se ejecutaban con mas asiduidad, en el ultimo tercio del siglo XIX,
oberturas y arias de dperas italianas que otros repertorios, aunque también tenia una
importante presencia la dpera francesa. Asi, el propio Bernardo Vives Miralles,
cantante y compositor a quien haremos referencia en posteriores apartados, canté en
las veladas literarias del mencionado escenario arias de Stradella, Stanislao Mattei,
Gaetano Donizetti y también del compositor francés Charles Gounod (Revista de
Castellon, 74, 15-1-1883:30-31; Revista de Castellon, 95, 1-12-1884:268). Fue, en
cambio, en las veladas en casas particulares de familias castellonenses acomodadas
donde se dio rienda suelta al italianismo y donde todos los intérpretes,
mayoritariamente intelectuales, funcionarios, médicos y politicos, asi como
familiares de los mismos, todos aficionados a la mdsica, pusieron a prueba sus dotes
liricas o instrumentales sobre fragmentos de los mas representativos maestros de la
Opera italiana. Es significativo subrayar, en este sentido, la preferencia por lo italiano
en la burguesia decimononica castellonense que fue la que, al fin y al cabo, orientd y

dirigié los gustos musicales del publico. En dichas veladas se cantaron
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principalmente arias de Giussepe Verdi, Giacomo Rossini 0 Gaetano Donizetti. Es
también revelador el hecho de constatar en tales sesiones la interpretacion al piano de
oberturas y arias de Opera italiana, obras éstas que, a pesar de no estar dirigidas
originalmente para este instrumento, constituyeron un repertorio mayoritario,
formado por transcripciones de Operas como Guillermo Tell, La Sonambula,
Lucrecia Borgia, Nabucco y un largo etcétera interpretadas a s6lo o a cuatro manos
(Revista de Castellon, 2, 15-1-1882:20; 10, 15-5-1882.150; 79, 1-4-1884:111-112;
85, 9-7-1884:208; 94, 15-11-1884:251).

Tampoco la Iglesia, a pesar de haber prohibido los espectaculos teatrales
desde aproximadamente la segunda mitad del siglo XVIII por considerarlos
“inmorales e ilicitos” (Alier, 1992: 229) podra resistir el dominio de la 6pera italiana.
En consecuencia, el quehacer musical de las capillas se ira empapando
progresivamente del nuevo estilo moderno o armonico para el cual se adaptaran las
formas propias del teatro dramético musical italiano (Capdepén, 1999: 17). Ello
supondra una mayor libertad de escritura en las composiciones que conducird, en
muchos casos, a la ruptura de los propios patrones litdrgicos. En el mismo orden de
cosas, la desamortizacion propugnada por el ministro Juan Alvarez Mendizabal en
1836 facilité de manera indirecta la usanza del italianismo en las capillas, ya que la
clausura de muchos conventos espafioles con sus capillas musicales supuso la
pérdida no solo de los bienes eclesiasticos sino también de las tradiciones y estilos de
composicion litdrgicos. Finalmente, la obligacién impuesta por el Concordato de
1851 que prohibia la practica musical en las capillas de todos aquellos intérpretes
que no fueran clérigos, dara lugar a un empobrecimiento de las mismas y decantara
definitivamente la balanza del lado de las influencias musicales que repercutian

decisivamente en la musica espafiola.

El inicio de la influencia italiana en las capillas musicales valencianas se
produjo con la llegada del presbitero catalan Pere Rabassa (*1683; t1767) a la
Catedral de Valencia en 1714 (Climent, 1989: 50-51). Influido por el maestro de
canto y compositor italiano afincado en Barcelona Giuseppe Porsile (*1680; 11750),
introdujo innovaciones en sus villancicos como el recitado y el aria® y la
incorporacion de instrumentos como los violines, el violonchelo y la chirimia

%% En la msica vocal religiosa espafiola, la utilizacién de los lenguajes arménicos, mas proclives a la
influencia del teatro musical dramatico italiano, se aplicaran solamente a las obras vocales con texto
en castellano. En las composiciones con texto en latin se mantendran los estilos contrapuntisticos
principalmente de caracter imitativo, por considerarse mas cercanos a los preceptos reflexivos y
meditativos. (Capdepdn, 1999: 18).
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(Climent, 1992: 202-205). Habra que esperar, sin embargo, hasta la segunda mitad
del siglo XVIII para que las innovaciones introducidas por Pere Rabassa en la
Catedral de Valencia se adentren en la practica musical de la Catedral de Segorbe.
Fue el preshitero José Gil Pérez (*1715; t1762), nacido precisamente en Segorbe,
quien después de estudiar composicion en Valencia, implantd las nuevas tendencias
en la capilla de su poblacion. Estas innovaciones, influidas como hemos visto por el
teatro musical dramatico y que pueden considerarse como un primer antecedente del
italianismo en la obra para piano de Valeriano Lacruz Argente, deterioraron la
imagen de José Gil Pérez como compositor y suscitaron duras criticas a su obra
durante afos:

“jOjald nunca hubiera salido de Segorbe, escuela hasta
entonces respetada en toda Espafia, para importar de Valencia al
depravado y punible gusto, que bien puede llamarse de profanacion del
divino arte. El maestro Gil dejése arrastrar por la corriente del mal
gusto, y fue el primero que introdujo en sus obras los violines e
instrumentos de teatro y que malgasté su fecundidad legandonos obras
que lastiman.” (La Musica religiosa en Espafia, 15 (1897): 238).

La Capilla Musical del Patriarca fue la Unica del conjunto de capillas
valencianas donde no penetr6 apenas el estilo armoénico ni las innovaciones
procedentes del influjo italiano, precisamente porque la musica vocal continuaba

siendo fiel a los textos en latin.?®

Tras haberse infiltrado en la practica musical de los compositores de la
Catedral de Segorbe, las innovaciones procedentes del teatro musical italiano se
extendieron al resto de las principales capillas castellonenses. Tal como nos explica
el presbitero castellonense Francisco Escoin Belenguer, en el Gltimo tercio del siglo
XIX en la ciudad de Castellon particularmente, se interpretaban de manera regular en
las capillas obras religiosas empapadas por un estilo italianizante de autores

proclives al género operistico dramatico:

“La modalidad caracteristica de la musica religiosa, estriba
en el concepto prodigo de la melodia; la influencia del ambiente en las
composiciones liricas de la Opera italiana inundaron los recintos

% Esta explicacion nos fue dada por Magin Arroyas, encargado del Archivo de la Catedral de
Segorbe.
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sagrados en tal forma, que su ejecucion constituia un verdadero
acontecimiento  espectacular cuando de interpretar aquellas
composiciones se trataba; al efecto, se recuerda ain con placer
nostalgico las partituras de Mercadante, Andrevo (sic), Barrera y otros
que fuera prolijo enumerar.” (BSCC, XIX (1944): 30).

Tanto fue el impacto de la 6pera italiana en los compositores castellonenses
que, todavia en las primeras décadas del siglo XX, cuando esta influencia ya se habia
extinguido de la practica musical europea mas de medio siglo atras, habian
presbiteros en la provincia de Castellon que seguian escribiendo mdsica con las
mismas premisas italianizantes. Destacd entre ellos Francisco Pefiarroja Martinez
(*1868; 11920) nacido en Vall d"Uix0 y profesor de armonia y composicion en el
Conservatorio de Valencia desde 1911:

“El ““Himne a Vall d"Uix0” se estrend en dicho concierto. Su
musica es de corte italiano, muy sentimental y a propdsito para este
género de obras, acabado trabajo lleno de inspiracion del maestro
Pefiarroja.” (Arte y letras, 11, 15-9-1911:9).

2.2. Valeriano Lacruz Argente (*1811; 11885) y la Capilla Musical de la
Catedral de Segorbe.

Atendiendo a rasgos de sonoridad y de escritura, la obra titulada Sinfonia
para Forte Piano, compuesta por Valeriano Lacruz Argente en 1837, puede
considerarse como la primera composicién pianistica creada por un autor
castellonense y concebida plenamente para este instrumento. La Sinfonia para Forte
Piano, cuyos elementos formales y estilisticos seran tratados convenientemente en el
capitulo destinado al andlisis musical, no sélo incorpora una extensa gama de
dindmicas que fluctuan entre el p y el ff y abundantes signos de acentuacion y
expresion, sino también recursos de escritura que requieren la utilizacion del pedal
derecho o de resonancia, del piano.

El surgimiento del repertorio para piano en la provincia de Castell6n a partir

de esta Sinfonia para Forte Piano de 1837, fue relativamente analogo al de las
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primeras obras verdaderamente pianisticas espafiolas escritas a principios del siglo
XIX de la mano del zaragozano Nicolas de Ledesma (*1791; 11883), el logrofiés
Pedro Albéniz (*1795; 11855) o el madrilefio Santiago de Masarnau (*1805; 11882).

No es casual el hecho de que esta primera composicidn surgiera de la Capilla
Musical de la Catedral de Segorbe, donde siempre destaco el alto nivel de
preparacion de los presbiteros que formaron parte de ella, asi como la preocupacion
por la conservacion del patrimonio musical, por el cuidado interpretativo de las obras
ejecutadas y por la variedad del repertorio (Capdepon, 1994: 63), que exigia la
composicion anual de cuatro villancicos para Navidad, cuatro méas para la
celebracion del Corpus, varias lamentaciones y un miserere (Climent, 1992: 215). La
Catedral de Segorbe contaba con una dilatada tradicion musical, una de las mas
antiguas de Espafia que, como apunta José Perpifian (La Musica religiosa en Espafia,
8 (1896): 115-116), es posible que tuviera su origen en tiempos del Concilio Tercero
de Toledo celebrado en el afio 589:

“Ahora bien; es de suponer que en la época expresada existiese
en la Catedral de Segorbe un culto correspondiente y digno, y de
consiguiente que no faltase el magisterio de canto, tan importante y
necesario para el explendor del mismo.”

Nacido en Segorbe, Valeriano Lacruz Argente (*1811; t1885) entré6 como
infantillo en la Catedral a los ocho afios bajo la tutela del entonces maestro de capilla
José Morata Garcia. En 1832, pocos afios después de la marcha de José Morata al
Colegio del Corpus Christi en Valencia, Valeriano Lacruz fue nombrado segundo
maestro de capilla y segundo organista. Habiendo demostrado su habilidad y solida
técnica en la composicién, se le otorgd en 1838 el cargo de primer maestro de
Capilla, y en lo sucesivo el uso de habitos insignitos —que comprendia un traje de
color diferente al resto de los beneficiados con adornos incluidos—, una dotacion

mas elevada y algunos elogios.

Con la aprobacion del Concordato de 1851, aquellos musicos que no habian
recibido las sagradas ordenes tuvieron que abandonar la catedral de Segorbe,
quedandose reducida la capilla en 1869 a diez y ocho a tan sélo doce beneficiados,
por lo que le fueron atribuidos a Valeriano Lacruz los cargos de sochantre, salmista,
tenor y contralto. De acuerdo con el Concordato de 1851 y con el fin de proveer a la
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capilla musical de presbiteros con preparacion musical, organizé las vacantes y los
ejercicios de oposicion, restaurando al mismo tiempo las academias musicales para
asegurar la completa formacién de los nuevos miembros de la capilla.

Valeriano Lacruz fue el presbitero que mas tiempo estuvo al cargo de la
capilla musical de Segorbe, abarcando su magisterio desde 1838 hasta 1882.
Consecuentemente, el nimero de obras que compuso para el archivo de la catedral es
bastante elevado y variado y comprende fundamentalmente musica vocal con textos
en latin y en castellano, aunque también es autor de unas cuantas obras
instrumentales, dirigidas mayoritariamente al érgano. Tras cuarenta y cuatro afios de
magisterio al frente de la capilla, en 1882 fue relevado de su cargo debido a su
avanzada edad por su hermano Antonio Lacruz Argente, quien solo sobrevivio veinte
dias al fallecimiento de Valeriano, acaecido en 1885. La detallada biografia de
Valeriano Lacruz se la debemos a su alumno y maestro de la capilla segorbina José
Perpifian Artiguez (La Mdasica Religiosa en Espafia, 25, 26 y 27 (1898): 30-33),
quien de 1896 a 1898 publicd en la revista titulada “La Musica Religiosa en Espafia”
una extensa y bien documentada relacion de los maestros de capilla y organistas de la
Catedral de Segorbe.

Tal y como explicabamos en anteriores apartados, aquellas composiciones
concebidas por los miembros de las capillas que no estaban destinadas al culto
litirgico no se guardaban en la catedral. Es probable, por tanto, que la Sinfonia para
Forte Piano de Valeriano Lacruz, archivada no obstante en la Catedral de Segorbe
fuera una donacion que él mismo realizara al archivo, al igual que sus restantes obras
instrumentales localizadas en el mismo.?’

La transicion de los antiguos instrumentos de teclado como el clavecin, el
clavicordio o la espineta al piano transcurre en Espafia entre el Gltimo tercio del siglo
XVl y principios del XIX. Tales instrumentos antecesores del piano se utilizaban
tradicionalmente en las capillas musicales con el fin de evitar el uso del 6rgano
durante los Oficios de Tinieblas en la Semana Santa, haciendo que las celebraciones
se desenvolvieran en un marco mas austero y sobrio (Ros, 2001: 46). En este sentido,
sabemos incluso de la utilizacion del arpa el Iglesia del Patriarca en Valencia para
suplir el empleo del 6rgano durante el Triduo Santo. El piano, que coexistio un

tiempo con tales instrumentos empezd, desde principios del siglo XIX, a hacer la

%" Esta posibilidad nos fue sugerida por Magin Arroyas, encargado del Archivo de la Catedral de
Segorbe.

128



funcién que antiguamente desempefiaban aquellos en las mencionadas celebraciones
de Semana Santa. Sabemos, a través de las publicaciones de José Perpifian, de la
existencia de una espineta tafiida a finales del siglo XVI1II por el maestro de capilla
de la catedral de Segorbe José Gavalda (La Musica Religiosa en Espafia, 17 (1897):
270). Sin embargo, tras investigar en los archivos correspondientes de la mencionada
catedral, no encontramos ninguna referencia de la adquisicion de un piano para la
mencionada capilla.?® Es, por tanto, bastante probable que el piano sobre el cual
Valeriano Lacruz Argente compusiera su Sinfonia para Forte Piano fuera propiedad
del compositor y estuviera ubicado en dependencias particulares fuera de la Catedral.

Sobre el origen de esta interesante composicion para piano de corte
rossiniano®® nada se sabe, aunque es posible que fuese escrita para uso particular del
autor, alentado por las influencias italianas y particularmente rossinianas que
imperaban por entonces en Valencia. La supremacia de las Operas de Giacomo
Rossini en Europa fue abrumadora tras la representacion en 1815 de El Barbero de
Sevilla en Roma. Un afio después, en 1816, Madrid fue invadido por el furor que
suscitaban las Operas del italiano, hasta el punto que para festejar las nupcias de
Fernando VII con Isabel de Braganza se estrend en el Teatro del Principe la 6pera La
Italiana en Argel del citado compositor (Gomez, 1984: 104-105). Casado desde 1822
con la cantante espafiola Isabel Colbrand, Rossini visito Madrid en 1831 con el
objeto de conocer a los familiares de ésta, siendo incluso recibido con honores por la
Corte. A partir de este mismo afio declinara en Madrid el entusiasmo por la 6pera
italiana, pero no por Giacomo Rossini, quien convertird en un mito para la sociedad
media madrilefia (Gomez, 1984: 223). También en Valencia, desde la década de
1820 las 6peras de Rossini gozaran de una rotunda hegemonia, representandose en
1824 La italiana en Argel y en 1825 La Gazza Ladra, El barbero de Sevillay La
Cenerentola. Casi una década después, Rossini continuaba siendo el compositor
preferido en Valencia. Lo confirma el hecho de que, para la inauguracion del Teatro
Principal el afio 1832, se representase el segundo acto de la Cenerentola. (Galbis,
1992: 263-264).

El poder de la mdsica de Rossini reside en su vitalidad, en su chispeante
vivacidad, y en su energia suministrada ingeniosamente para dar gusto al publico y al

%8 E] encargado del Archivo de la Catedral de Segorbe, nos aseguré que los dias del Triduo Santo la
parte musical era cantada a capella.

“ En el capitulo dedicado al an4lisis de las obras, se estudiaran detenidamente las técnicas rossinianas
que Valeriano Lacruz Argente incorpora en su composicién para piano.
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mismo tiempo seguir el discurso argumental propuesto en el libreto (Pratt, 1910:
441-442). Fueron estas caracteristicas las que fascinaron a mas de un compositor
coetaneo del italiano, hasta el punto que muchos de ellos aplicaron el modus
operandi rossiniano en sus propias creaciones:

“His rapid ascent to fame was astonishing and the influence he
exerted, either directly or through de imitators he inspired, was
immense” (Pratt, 1910: 441).

Valeriano Lacruz Argente fue uno de los compositores que imitaron el estilo
de Rossini, al menos en su Sinfonia para Forte Piano. A pesar de tratarse de una
composicion de mimesis rossiniana, su mérito radica en la sutil adaptacion pianistica
de una musica concebida con un marcado caracter orquestal. Es bastante probable
que el contacto de Valeriano Lacruz con las Operas de Rossini tuviese su origen, Si
no en las representaciones que tuvieron lugar en Valencia desde el afio 1824 o 1825,
si en las que se dieron durante la inauguracion del Teatro Principal en 1832.

Fuera cual fuese esa primera relacion con el mundo rossiniano, la aportacion
de Valeriano Lacruz Argente al repertorio pianistico castellonense es una obra
propia del primer influjo italianista, representado por Giacomo Rossini, que enlazara
de manera logica y fluida, con un italianismo de segunda generacién cuya
plasmacién al piano sera acometida desde mediados del siglo X1X por el vinarocense
Daniel Sebastian Gabalda Bel.

2.3. Relacion de composiciones musicales de Valeriano Lacruz Argente.

— Misas: Misa (1844); Misa (1845); Misa (1849); Misa (1853); Misa
(1858); Misa (1864); Misa (1869); Cuatro misas (sin datar); Misa de
difuntos.

— Visperas: Salmos y cantico de visperas (1844); Cinco Visperas de
apostoles (1846).

— Antifonas: Salve Regina (1840); Salve Regina (1859); Regina Coeli
(1860); Dos Salve Regina (1860); Dos Salve Regina (sin datar).

— Canticos: Magnificat (1880); Tres Magnificat (sin datar); Nunc
Dimittis (1882).
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— Himnos: Pangue Lingua (1850); Ave Maris Stella (1853); Crudelis
Herodes (1853); Redemptor (1853); Pangue Lingua (1859); Deus
tuorum militum; Jesu Redemptor; Placare Christe.

— Motetes: Una est columba (1839); O salutaris Hostia (1842); Dos
Popule meus (1846); O salutaris Hostia (1851); Panis angelicus
(1853); Plorans ploravi (1856); O crux; O salutaris Hostia; Panis
angelicus; Plorans ploravi; Te lucis.

— Responsorios: Crux fidelis (1849)

— Salmos: Cuatro Beatus vir (sin datar); Confitebor tibi (1853); Credidi
(1843); Credidi (sin datar); Cum invocarem (1830); Dixit Dominus
(1830); Dixit Dominus (1835); Cuatro Dixit Dominus (sin datar);
Laetatus sum (1883), Laetatus sum (sin datar); Lauda (1842); Lauda
(sin datar); Laudate (1842); Cuatro Laudate (sin datar); Mirabilia
testimonia tua; Miserere (1855); Tres Miserere (sin datar).

— Secuencias: Stabat Mater (1859)

— Versos: Domine ad adjunvandum (1852); Domine ad adjunvandum
(1858); Dos Domine ad adjunvandum (sin datar).

— Obras con texto en latin sin estructura formal especifica: Decora lux.

— Gozos: Cantad ya; Gozos (1866).

— Villancicos: Nubecilla que al sol (1844); Al eterno la gloria (1848);
Desde el Betis al cielo (1848); Cuando se encarna el Verbo (1879);
Cuando se encarna el Verbo (1883); Aquel rico mercader; Cuando
viste a tu hijo.

— Obras con texto en castellano sin estructura formal especifica: Adios,
reina del cielo; Adids, serafin ardiente (1865); Dos Cuando viste a tu
Hijo (sin datar); Desde la excelsa cumbre (1881); Festivo y gozoso
(1852); Gloria de los cielos (1869); Honra eterna; Hoy la més bella
Raquel (1870); Hoy sefior ilustre; Las pascuas y albricias (1854); Los
plafiideros ayes (1869); jOh!, admirable (1847); jOh!, qué humilde
escuchaste; Padre nuestro, rosario; Salve, Virgen pura (1838); Santa,
santa, salve del mundo; Santo, santo (1859); Venid y vamos todos
(1858).

— Musica instrumental:

0 Piano: Sinfonia para forte piano (1837).

o Organo: Verso de flauta para la Ascension (1840); Paso para
un ofertorio (1856); Elevacion; Ofertorio.

0 Cuerda: Cuarteto de cuerda (1858).

o Sin determinar: Paso a 4; Paso a 5.%

%0 E| presente listado ha sido extraido de la siguiente bibliografia: Climent, 1984; Casares, 11, 2006.
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3. De la plena influencia de la 6pera italiana a los inicios del
baile de salon.

3.1. Romanticismo y musica de salén.

El maéas prolifico, del conjunto de compositores castellonenses que
escribieron obras para piano en el periodo que abarca nuestro estudio, fue sin duda el
vinarocense Daniel Sebastidn Gabalda Bel (*1823; t1898p). Su aportacion, inserta
en la denominada musica de salén, ofrece una doble vertiente que abarca tanto las
variaciones y transcripciones de las Operas italianas de autores de segunda
generacion, especialmente Vincenzo Bellini y Gaetano Donizzeti, como la
composicion de piezas originales, mayoritariamente breves, asentadas sobre bailes de
salén decimononicos.

La obra para piano de Daniel Sebastidn Gabalda Bel representa, en el
conjunto del repertorio castellonense del siglo XIX, un punto de inflexion al retomar
la aportacién italianizante de Valeriano Lacruz Argente y al inaugurar al mismo
tiempo el repertorio de baile de salon decimonénico que tendrd su continuidad en
compositores como los hermanos Pitarch de Fabra, José Segarra Segarra, Bernardo
Vives Miralles, Ramén Laymaria Pinella y Florencio Flors Almela. Tras Daniel
Sebastian Gabalda Bel, ningln autor castellonense volvera a escribir ni una sola obra
para piano basada en motivos de Opera, sin embargo, el repertorio castellonense de
baile de salon iniciado por €l desde 1848, sera el comdn denominador de todos los
compositores citados hasta el crepusculo del siglo.

Sus composiciones originales31, comprendidas por siete piezas basadas en
motivos de Operas principalmente italianas, por otras siete enmarcadas dentro del
baile de salon decimondnico y por unos ejercicios pedagogicos para piano, estuvo
mayoritariamente concebida durante el periodo del romanticismo europeo, aunque al
igual que el repertorio pianistico del resto de los pianistas espafioles nacidos a
principios del siglo XIX no participd6 en modo alguno de la estética ni de los
preceptos romanticos.

%'Gabalda también es autor de numerosas transcripciones y arreglos para piano de Opera
mayoritariamente italiana. Respecto a sus obras exclusivamente originales, algunas de ellas no han
sido todavia localizadas, pero sabemos de su existencia a partir de anuncios expuestos en diversos
periédicos de la época.
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El romanticismo fue, en el siglo XIX, un movimiento cuya gestacion tuvo
lugar en Alemania y se caracterizd, musicalmente hablando, por la libertad formal de
las composiciones, las audacias técnicas —fundamentalmente en el aspecto
armonico— y el apasionamiento lirico impregnado en ocasiones de un fuerte
individualismo. Dichas innovaciones utilizaron fundamentalmente el lenguaje
sinfénico, el cameristico y también el pianistico. Asentada en narraciones y leyendas
tomadas de la literatura, la tematica del romanticismo daba rienda suelta a la
imaginacion del compositor, oscilando entre el mundo trovadoresco, retomado de la
Edad Media y la influencia literaria de Walter Scott (Chantavoine y Gaudefroy-
Demombynes, 1955: 512). Siguiendo esta nueva estética, fluyeron en Europa desde
el segundo tercio del siglo, obras musicales que sugerian una realidad idealizada,
conformada por paisajes rocosos, claros de luna, tempestades o castillos en ruinas
habitados por fantasmas. Dicha estética fue progresivamente superponiéndose al

racionalismo propio del siglo anterior entre el joven publico europeo.

El romanticismo aleman, sin embargo, no fue acogido del mismo modo en el
resto de los paises europeos de tradicion musical consolidada. En Francia, la
preponderancia de la 6pera italiana hizo muy dificil el arraigo del nuevo movimiento
germanico hasta el altimo tercio del siglo XIX, periodo en el que se afianzd con la
llegada de las Operas de Richard Wagner. Ni el refinamiento armdnico de la obra
pianistica de Frédéric Chopin ni el impulso orquestal de Hector Berlioz fue apreciado
por el gran publico en vida de ambos compositores. La musica roméantica en Francia
fue tan solo valorada por un sector minoritario aunque, curiosamente, pintores como
Eugéne Delacroix o novelistas y poetas como Victor Hugo, George Sand, u Honoré
de Balzac entre otros si llegaron al gran publico (Chantavoine y Gaudefroy-
Demombynes, 1955: 517-518). Tampoco en ltalia, pais donde la musica se debatia
entre el género operistico y la masica de salén tanto vocal como instrumental, hubo
una seria demanda por parte del publico en cuanto a formas sinfdnicas, cameristicas
0 pianisticas se refiere. De hecho, para el propio Giuseppe Verdi, la Opera y la voz
humana debian de ser para Italia el Unico género y via respectivamente de expresion

nacional:
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“But he considered it a misfortune that the younger Italian
musicians were suddenly beginning to write symphonic and chamber
music. (...) For him, the national form of musical expression was opera,
and the national instrument or medium of expression was the human
voice” (Einstein, 1947: 271).

En Espafia, pais de una tradicion musical inmersa en lo religioso, donde la
Iglesia habia sido y continuaba siendo la principal benefactora de los masicos hasta
la declaracion del Concordato de 1851, un movimiento como el roméantico que
propugnaba la libertad artistica y estimulaba la imaginacién, no podia ser tomado en
serio. Por otra parte, la continua inestabilidad politica de la Espafia decimononica
agudizaria el aislamiento cultural y social, no permitiendo la contribucion de los
musicos al movimiento sinfénico, cameristico y pianistico romantico, ni siquiera
post-romantico, por medio de obras maestras que pudiesen universalizar el producto
nacional. ElI romanticismo musical e incluso el pictorico fue recibido en Espafia
como una tendencia propia de una juventud lunatica y excéntrica y el adjetivo
“romantico” tomé un caracter despreciativo hasta los albores del siglo XX, tanto por
criticos como por musicos de reconocido prestigio. Entre ellos habria que destacar al
presbitero Hilarion Eslava, Maestro de la Real Capilla de Madrid desde 1847 y
profesor de composicién del conservatorio de la misma ciudad desde 1855, quien
rechazaba en su voluminoso tratado Escuela de Composicion el estudio de todas
aquellas obras, especialmente las pianisticas, sustentadas sobre estructuras formales

libres:

““Sépase, pues, que aunque en algunas obras de este género
suelen respetarse y observarse los principios del arte respecto a su
estructura, en otras se falta a ellos; y en este caso no ha lugar a
examen alguno, debiendo ser calificadas, si no es de malas, por lo
menos de romanticas.” (Gomez, 1984: 33).

Mas bien podemos hablar en la Espafia decimonoénica, en cuanto a repertorio
pianistico se refiere, de un producto de consumo interno enmarcado en lo que se
conoce como “musica de salén” —concepto que conviene desenmarafiar— hasta

practicamente finales del siglo.
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La Illamada musica de saldn y las formas inherentes a ella, se propagaron
poco antes de mediados del siglo XIX desde Paris y Viena, principalmente, al resto
de paises europeos (Pratt, 1910: 534). Las convulsiones politicas desatadas tras las
revoluciones de 1848 principalmente en Francia y Austria, dieron lugar a profundas
transformaciones de orden social. Dichas transformaciones cristalizaron
fundamentalmente en la ascension de una parte del pueblo y el proletariado hacia una
clase social acomodada. Estos nuevos ricos, calificados de burgueses y que afios
atras formaban parte de la plebe, no tenian, salvo alguna aislada excepcion, ninguna
preparacion, ni tradicion musical familiar, ni sensibilidad como para valorar y
disfrutar la buena masica. Si que tenian, sin embargo, suficientes medios econémicos
como para pagarse un palco en la Opera y deleitarse de un espectaculo que no
supusiera demasiada concentracion ni conocimientos previos para ser asimilado
después de una jornada de trabajo (Chantavoine y Gaudefroy-Demombynes, 1955:
510). Fue precisamente esta nueva burguesia quien empezd a imponer sus gustos
tanto en literatura como en musica desde las primeras décadas del siglo XIX, gustos
que no coincidian en absoluto con el mejor repertorio inserto en la nueva estética
romantica, al que haciamos referencia con anterioridad. En consecuencia, podemos
hablar de una separacion cada vez mas distante entre una élite social realmente culta,
que apreciaba el valor estético de las buenas composiciones, y las masas sociales
acomodadas que aplaudian las obras ligeras y faciles de escuchar de autores
secundarios. Este nuevo repertorio preferido por la incipiente masa social burguesa
es el que conformara mayoritariamente la llamada musica de salon, dentro del cual
encontramos igualmente buena mdsica asentada en la estética romantica (Ibid: 527).

Las preferencias musicales de los salones burgueses europeos se debatian,
desde el punto de vista del repertorio pianistico, entre brillantes fantasias sobre arias
de Opera —principalmente de Bellini, Donizzeti y Verdi— y las piezas breves y faciles
de escuchar a las que haciamos alusion. En las fantasias para piano sobre arias de
Opera, que derivaron posteriormente en pot-pourris, variaciones y reminiscencias, la
esencia musical era transformada mayoritariamente en una ejecucion de puro
virtuosismo que transmitia al publico de saldn las resonancias de los teatros de dpera
(Ibid: 533). Las piezas breves, en cambio, muchas de ellas de caracter intimo o
personal y compuestas generalmente por autores menores, eran adaptadas
habitualmente al uso doméstico con el fin de poder ser interpretadas con facilidad

por las sefioras y sefioritas de las familias acomodadas, aunque no faltaban
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igualmente aquellas obras que, aln siendo cortas, hacian gala de un puro y radiante

virtuosismo.

El progresivo interés hacia el piano y su repertorio, manifestado por un sector
de la sociedad desde aproximadamente 1825 en Europa incrementd el nimero de
pianistas virtuosos, que se revelaron mas interesados por la ejecucion de obras que
permitieran demostrar su perfecto dominio de la técnica del instrumento, con el fin
de impresionar a un publico avido de sensacionalismo, que por un repertorio que
propiciara la transmision de la verdadera musica. No obstante, dichos pianistas
contribuyeron enormemente al desarrollo de la técnica del piano y de su repertorio, e
inauguraron una nueva concepcion de ejecucion, denominada “de bravura”, basada
puramente en la mecanica que, con el transcurso del tiempo, se fue aislando respecto
de la visién interpretativa verdaderamente artistica. Entre este grupo de pianistas
despunt6 el joven Franz Liszt y dos contemporaneos suyos: Henri Herz (*1803;
11888)* y Sigismund Thalberg (*1812; 11871). El repertorio “de bravura” no
distaba mucho del propio de salén siendo, de hecho, muy dificil establecer una clara
separacion entre ambos. Tanto uno como otro estaban dirigidos a satisfacer las

demandas del pablico mediante el efectismo o la musica facil respectivamente:

“It should be noted that there is not real dividing-line between
salon music and concert music of de bravura order. The latter is cast
often in larger forms and necessarily abounds in technical difficulties,
but the difference in more one of degree than of kind.”” (Pratt, 1910:
537).

Las composiciones de dichos pianistas virtuosos, entre los que incluimos al
castellonense Daniel Gabalda Bel, comprendian habitualmente fantasias brillantes de
Opera y piezas amables de salon, haciéndose evidente la ausencia de formas mas
elaboradas como la sonata o el concierto para piano y orquesta.

No obstante, no hay que confundir a los salones burgueses europeos con un
espacio donde sélo se interpretaba masica menor. Los salones contribuyeron de igual

modo a la propagacion del verdadero romanticismo, ya que los grandes compositores

2 . . . . .
2 12 figura de Henri Herz es especialmente interesante para nuestro trabajo por ser uno de los
profesores mas codiciados del momento, cuyo estilo compositivo influy6é decisivamente en la obra de
Daniel Sebastian Gabaldd Bel y en la de Vicente Pitarch de Fabra, como veremos en posteriores
apartados.
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como Franz Schubert, Robert Schumann, Frédéric Chopin o Felix Mendelssohn
abordaron igualmente estas pequefias formas, como los nocturnos, las romanzas sin
palabras, los impromptus o las baladas, por citar algunas, desde aproximadamente
1825, ampliando y enriqueciendo el repertorio pianistico romantico y siendo sus
obras igualmente interpretadas en dichos escenarios:

“The term “salon music” has acquired a more or less
disparaging sense in consequence. Yet all writing in this style is not
necessarily sentimentally vapid or structurally mechanical. When the
small piano-form has been touched by the hand of a genius it has had
the same real and concentrated beauty as that of a fine miniature or a
delicate aquarelle.” (Pratt, 1910: 533).

En Espafia, al igual que en Europa, la musica de salon tendrd la misma
repercusion entre la burguesia y las clases medias acomodadas. La literatura musical
de salén espafiola sera fundamentalmente pianistica y vocal y estara destinada a
satisfacer las inclinaciones musicales de una burguesia —por lo general inculta—
conformada en parte por musicos aficionados cuya principal dedicacién no era
precisamente la musica. Entre esta clase social acomodada era frecuente la
adquisicién de un piano, normalmente vertical, como signo de distincién y destinado
a los fines domésticos de las seforitas de exquisita educacion (Revista de
Musicologia, XIV (1991): 225-225).

El repertorio musical de los salones burgueses espafioles de mitad del siglo
XIX era, sin embargo, mas pobre que el europeo. En los paises de tradicion musical
consolidada, principalmente Francia y Alemania, junto a las piezas propias de salon
era posible escuchar composiciones concebidas en la verdadera estética romantica.
En Espafa, en cambio, el repertorio de salon de mediados de siglo se limitaba en
lineas generales a las obras brillantes dirigidas al lucimiento técnico del intérprete
—principalmente fantasias de Opera italiana— y a las piezas ligeras mayoritariamente
de baile, aunque no faltaban tampoco las piezas breves de estructura generalmente
libre que perseguian tanto las dificultades técnicas como expresivas. La verdadera
musica romantica no estuvo representada en los salones burgueses espafioles, salvo
rara excepcion, por las razones expuestas anteriormente. Casimiro Martin, uno de los
principales editores de musica en Madrid entre 1851 y 1873, en una carta dirigida a
Francisco Asenjo Barbieri llegé a afirmar que “Este pais no es para obras cientificas
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(hablo en materia de musica) y grabarlas es tirar el dinero” (Gosalvez, 1995: 159).
En esta frase quedaba resumida la perspectiva sobre el negocio editorial e
indirectamente las preferencias musicales de una parte importante de los editores
madrilefios.

Sobre este orden de cosas influird igualmente el estado de la critica espafiola
decimondnica, donde por lo general el critico no es mas que un estélido aficionado
—que en ocasiones comparte incluso la critica musical con la taurina— y que no tiene
una perspectiva visual suficientemente amplia como para arremeter contra la masica
de consumo. Existen igualmente excepciones de criticos musicales con un
importante bagaje de conocimientos musicoldgicos como José Maria Esperanza y
Sola, Luis Carmena y Millan y Antonio Pefia y Gofii (Gémez, 1984: 234).

Los compositores esparioles se veran por lo general limitados a corresponder
las unanimes demandas de la sociedad burguesa, siendo las obras pianisticas de salon
una importante fuente de ingresos para los mismos (Gémez, 1984: 232). Muchos de
ellos, entre los que incluimos al vinarocense Daniel Gabalda, utilizaran fuentes
folkldricas nacionales como material compositivo para sus obras, cuya aportacién

puede interpretarse como un primer acercamiento al nacionalismo de finales de siglo.

Madrid ejercié una notable influencia sobre los gustos del publico valenciano
en general desde mediados del siglo XI1X, tanto en lo referido a la musica de salén
como en las pautas de comportamiento social propio de las clases acomodadas. En
Madrid, la condicion de burgués conllevaba un ritual que evidenciaba la posicién
social y la cuidada educacion entre iguales. Dicho ritual comprendia la visita
nocturna a varios salones donde aristocracia y clases acomodadas ofrecian veladas y
tertulias, se hablaba de politica, se jugaba a cartas y, de vez en cuando, salian a
relucir intrigas y confabulaciones amorosas. En Valencia se imitaban por lo general
las modas provenientes de Madrid, entre las cuales predomind la asistencia a
conciertos en cualquiera de los espacios posibles de la capital del Turia:

“Otros muchos, no cabe duda, debieron acoger esta aficion por
moda, transformando la sala de conciertos en espacio de sociabilidad
burguesa, como fueran el teatro, el salén, el casino, o el paseo
vespertino en calesa por la Alameda’ (Sancho, 2003: 104).
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Sin embargo, las preferencias del publico valenciano en cuanto a repertorios
se refiere, denotaron un acusado retraso respecto a los gustos que se fueron
fraguando en la capital de Espafia hasta bien entrado el siglo XX. Mientras en
Madrid, el aprecio por el repertorio clasico y romantico, tanto sinfénico como
pianistico, se fue instaurando paulatinamente en el dltimo tercio del siglo, en
Valencia dicho repertorio fue obviado en muchas ocasiones en favor de
composiciones de menor calidad, bailes de salén fundamentalmente, que atraian mas
la atencion del publico. El estudio que Manuel Sancho Garcia realizd sobre la
Sociedad de Conciertos de Valencia durante la Restauracion, corrobora el alcance de
los gustos musicales del publico valenciano:

“Un 50% de las piezas integrantes del repertorio —en torno a
80— se distribuye entre bailes europeos (valses, mazurcas, polonesas,
polkas y galops) y oberturas operisticas, lo que explica con nitidez la
orientacion estética de los conciertos y las preferencias del publico a
quien éstos servian™ (Sancho, 2003: 95).

En Castellon, los repertorios y las demandas de la burguesia local han sido ya
estudiados en el capitulo dedicado a La Situacion Musical en Castellon. Hubo muy
pocas familias en Castellén que hicieron vida social a semejanza de las principales
capitales esparfiolas (Casino Antiguo de Castelldn, 1991: 12). No obstante, en lo que
a mausica de salon se refiere, podemos constatar curiosamente que el repertorio mas
interpretado en las escasas tertulias ofrecidas por aristocratas y burgueses como el
sefior Julian del Bosque, el sefior Montiel, el sefior Echevarria, el sefior Francisco
Diaz Conde o el Baron de la Puebla hasta finales del siglo X1X, fue 6pera italiana y,
en menor medida, francesa y alemana con una casi total ausencia de bailes europeos.
El repertorio de danza quedd relegado en Castellon a los bailes de Carnaval
principalmente, en los que participaban un sector social mas amplio y los cuales
gozaban de una enorme popularidad. Ya desde el surgimiento de la primera prensa
castellonense tenemos constancia de los bailes de Carnaval, llamados también bailes
de maéscaras, que tenian lugar en el Teatro Viejo —en ocasiones a beneficio de la Casa
de Misericordia— y en los casinos antiguo y nuevo desde la segunda mitad del siglo
XIX:

139



“El del Teatro estuvo bastante animado: las dos Ultimas noches
minudearon las mascaras; el bullicio y la agitacion reinaron en el
salon y ambigu, y una escelente (sic) musica con una redova coreada
que se canto, vino a llevar la alegria y el buen humor en todos.” (La
Cronica de Castellon, 24-2-1860:4).

A medida que fue avanzando el siglo, dichas manifestaciones concurrieron en
nuevos escenarios de la capital de la Plana como el Circulo de Labradores, el Centro
Republicano, el Café de la Paz, el Teatro de la Magdalena (BSCC, LXX (1994): 9) y
el Teatro Principal (Tirado, 1995: 144-145), donde las clases sociales medias fueron
familiarizandose paulatinamente con los bailes europeos y espafioles de moda.

3.2. Daniel Sebastian Gabalda Bel (*1823; 11898p) y el entorno musical
madrilefio de mediados del siglo XIX.

Durante la elaboracion del presente estudio supimos de la inminente edicion
de la primera biografia sobre Daniel Sebastian Gabalda Bel (*1823; 11898p)* vy su
hermano José Antonio Candido Gabaldd Bel (*1818; 11870), musico también,
escrita por José Manuel Palacio Bover (Palacio, 2010). Esta primera biografia y la
relacion mantenida por el autor de la misma, contribuy6 a contrastar y a ampliar
muchos de los datos sobre la vida y obra de Daniel Gabaldd —que atn presenta
bastantes lagunas por subsanar— para este trabajo.

* No se conoce todavia la fecha concreta ni lugar de defuncién de Daniel Sebastian Gabalda Bel. No
obstante, el biografiado se afincé en Madrid desde los diecinueve afios, donde presumiblemente vivi6
hasta su fallecimiento. Las dos Gltimas cartas que se conservan de pufio y letra de Daniel Gabalda a
sus setenta y cuatro afios, fechadas en Madrid en Septiembre y Octubre de 1897 y dirigidas a Felipe
Pedrell, corroboran nuestra tesis. La consulta realizada en el Registro Civil de Madrid no nos aport6
nuevas noticias, ya que para conocer la data de defuncion de Daniel Gabald4 era necesario saber cudl
era su direccion postal en Madrid, dato que igualmente desconocemos. Investigamos también en el
Cementerio Municipal de la Almudena y en los Cementerios Sacramentales de San Isidro, San Justo,
Santa Maria, San Lorenzo y San José. Finalmente nos dirigimos al Cementerio Sacramental de San
Sebastian, que contiene parte de lo que fueron los archivos historicos de Madrid, quemados en su
mayoria durante las hostilidades de 1936-39.
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Nacido en Vinaros el 4 de Marzo de 1823, Daniel Gabalda siguio los pasos de
su hermano José, cinco afios mayor que él, y entrd en la Catedral de Tortosa bajo la
tutela del entonces maestro de capilla catalan Joan Antoni Nin i Serra (*Vilanova i la
Geltr(i, 1804; tTortosa, 1867).>* Posiblemente aconsejado por el propio Joan Antoni
Nin, se desplazé a Madrid, donde ingresé en el Real Conservatorio de Musica y
Declamacién de Maria Cristina en 1843%, a los casi veinte afios de edad.®*® Allf
estudié piano y acompafiamiento con Pedro Albéniz (*1795; 11855)%" y composicién
con Ramén Carnicer (*1789; 11855)° hasta 1847.%°

Carlos Gomez Amat asegura que Pedro Albéniz “introdujo en Espafa la
técnica moderna del teclado.” (Gémez, 1984: 78). No creemos que fuera asi, ya que
la técnica moderna del piano fue inaugurada tras la publicacién en Berlin en 1885,
treinta afios después de la muerte de Pedro Albéniz, del articulo de Clark-Steiniger

% El magisterio del presbitero Joan Antoni Nin se alejaba mucho del estilo italianizante que imperaba
por entonces en las capillas musicales espafiolas. Hombre ilustrado, fue compositor al tiempo que
musicOlogo. Transcribié polifonia espafiola de los siglos XVI y XVII, haciéndola interpretar en su
capilla de Tortosa en repetidas ocasiones. También familiarizé a sus alumnos con las primeras obras
de un Richard Wagner totalmente desconocido en Espafia por entonces. Entre sus alumnos habria que
destacar, ademas de los hermanos Gabalda, a Antonio Pitarch de Fabra (*1814; 11887) y a Felipe
Pedrell (*1841; 11922).

A causa de sus ideales carlistas, Joan Antoni Nin tuvo que abandonar el magisterio en
Tortosa durante la primera guerra civil (1833-40), al ser acusado de actividades en contra del gobierno
liberal establecido. Tras ser indultado por la reina volvié a ejercer el magisterio de la Capilla de
Tortosa desde 1841. La notoria ideologia carlista que se respiraba en la catedral de Tortosa durante los
primeros afios del gobierno liberal de la regente M? Cristina, influyé notablemente en el devenir de
algunos de los musicos castellonenses como José Gabalda Bel y Antonio Pitarch de Fabra. El futuro
general carlista Ramon Cabrera i Grinyd, apodado “el Tigre del Maestrazgo”, fue también alumno
interno en la Catedral de Tortosa y compafiero de José Gabalda Bel y Antonio Pitarch de Fabra,
ambos también fervientes carlistas. (Gran Enciclopédia de la Musica. Enciclopedia catalana. 2001;
Palacio, 2010: 22).

% |_a fuente consultada para verificar esta fecha ha sido el Libro de Altas y Bajas de 1847, archivado
en el Real Conservatorio Superior de Musica de Madrid. Baltasar Saldoni afirma, sin embargo, que
Daniel Gabalda ingreso6 en el Conservatorio de Madrid en 1842. (Saldoni, 11, 1880: 69).

% Daniel Gabald4 se matriculé en dicho conservatorio casi en el limite de la edad permitida. El
reglamento del Conservatorio no autorizaba la matricula a los alumnos que superasen los veinte afios
de edad. (Memoria acerca de la escuela nacional de musica y declamacion de Madrid, 1892: 62.)

%7 pedro Albéniz era hijo de Mateo Albéniz, reconocido maestro de capilla en Logrofio y compositor
de importantes obras para tecla. En Paris estudié piano con Henri Herz y Friedrich Wilhelm
Kalkbrenner. Protegido de Giacomo Rossini, fue nombrado profesor de piano del Conservatorio de
Madrid desde su fundacion en 1830 y en 1834 primer organista de la Capilla Real. Compuso obras
para piano insertas en el estilo de la musica de salén asi como un método para el mismo instrumento
que utilizé para las clases del Conservatorio.

% Tras sus estudios de musica en su ciudad natal, en el catedral de la Seo de Urgell y en Barcelona,
Ramdn Carnicer se dedic6 a dirigir conciertos y 6pera principalmente. Con un claro dominio del estilo
italiano imperante en la época, empezd a componer Operas sobre libretos con texto en italiano. En
1827 fue llamado desde Madrid por una real orden para atender los teatros de la Cruz y el Principe. En
la mencionada capital dard a conocer con éxito algunas de sus Operas. Al fundarse el Conservatorio de
M2 Cristina en 1830, Ramén Carnicer fue nombrado profesor de composicion del mismo. (Gémez,
1984: 108-109).

¥ Libro de Altas y Bajas, 1847. Archivo de la Biblioteca del Conservatorio Superior de Musica de
Madrid.
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titulado Die Lehre des einheitlichen Kunsimittels beim Klavierspiel, en el cual se
someten por primera vez los movimientos del pianista a las leyes de la fisica
(Kaemper, 1968: 34). Si que, en cambio, inculcé a sus alumnos, incluido a Daniel
Gabalda, un estilo pianistico brillante fruto de sus estudios en Paris con Herz y
Kalkbrenner, dos de los maximos exponentes en la época del piano de bravura. Por
su parte, Ramén Carnicer se convirtio, tras la inauguracion del Conservatorio de
Madrid en uno acreditado profesor de composicion ensefiando, ademas de a Daniel
Gabalda, a musicos de prestigio como Francisco Asenjo Barbieri y Baltasar Saldoni,
profesor de solfeo en el mismo conservatorio.

Durante sus estudios en el Conservatorio de Madrid, Daniel Gabalda trabo
amistad con el citado Francisco Asenjo Barbieri, llegando los dos alumnos a
compartir escenario en el ejercicio publico mensual®® del Conservatorio del 9 de
octubre de 1847, en el cual Daniel Gabalda interpretd la Fantasia para piano sobre
motivos de La Sonambula de Thalberg.*

El mismo afio que ingresd en el Conservatorio de Madrid, el musico
vinarocense solicito a la Reina Isabel 1l el cargo de copista de la Real Capilla,
vacante desde el fallecimiento de su anterior maestro, Gregorio Miguel de Torres. El
2 de Febrero de 1844, tras jurar fidelidad a la Reina, Daniel Gabalda fue agraciado
con el puesto de archivero copiante, que se hizo efectivo hasta 1868, afio de la
disolucién de la Real Capilla tras la revolucion de La Gloriosa.* Sin pretender hacer
aventuradas conjeturas, es probable que tanto Pedro Albéniz, organista de la Real
Capilla desde 1834 y profesor de piano de la Reina Isabel Il, como Mariano
Rodriguez de Ledesma (*1779; 11848), antiguo maestro de capilla de la iglesia
parroquial de Vinaros (Palacio, 2010: 67) y maestro de la Real Capilla desde 1836,
intercedieran por Daniel Gabalda para la adjudicacion del puesto de archivero
copiante con el fin de que pudiera costearse su estancia y estudios en Madrid.

En el ambito de la Corte hay que diferenciar entre los musicos de la Real
Capilla, entre los cuales se encontraba nuestro biografiado, y cuyas atribuciones
estaban enmarcadas exclusivamente en el terreno religioso, y los musicos de camara,

que tenian como cometido amenizar las sesiones y bailes de la familia real

“ Los ejercicios publicos y privados eran audiciones que se organizaban mensualmente por los
profesores del Conservatorio y en las cuales los alumnos elegidos estaban obligados a actuar.
(Memoria acerca de la escuela nacional de misica y declamacion de Madrid, 1892:61)

*! Legajos de la Biblioteca del Real Conservatorio de Msica de Madrid.

2 Archivo General de Palacio. Personal. Caja 16.934. Expediente 1.
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(Capdepdn, 1999: 19). Otro de nuestros biografiados castellonenses, Bernardo Vives
Miralles, actuar4 como musico de cdmara de la Corte durante la Restauracion.

Durante los afios en que Daniel Gabalda trabajé como archivero copiante de
la Real Capilla mantuvo contactos directos con el mencionado Rodriguez de
Ledesma y con Hilarion Eslava, maestro de la Capilla Real desde 1844, tras la
jubilacion de Rodriguez de Ledesma. También influiria en el quehacer diario del
vinarocense, el maestro de Camara de Palacio, Indalecio Soriano Fuertes (*1791;
11851). EI nombramiento de Hilarion Eslava como nuevo director de la Real Capilla
intensifico las tareas de Daniel Gabalda, quien tuvo que encargarse de reformar parte
de la obra musical del Archivo Musical de Palacio sin dejar de atender las nuevas
obras que se componian, especialmente las de Indalecio Soriano Fuertes. El propio
Hilarion Eslava tuvo que interceder por Daniel Gabalda, en una carta dirigida a la
Reina en 1846, para que se le aumentara el sueldo de Archivero Copiante.

“Si el Copiante ademas de desempefiar los trabajos que yo
preparo tiene que copiar también anualmente un nimero regular de
obras del mencionado Mtro. no hay duda, que él solo tendra el mismo
trabajo que tenian antiguamente los dos que habia; por lo qual creo,
gue en este caso es bien fundada su solicitud para que se le aumente su
sueldo, 6 se le dé algo por cada pliego, 6 bien se le paguen las copias
de las obras de D. Indalecio por la R. Camara, supuesto que a ella
pertenece dicho maestro.”*?

Los contratiempos que debia afrontar el vinarocense por las tareas
relacionadas por la Real Capilla no acabaron aqui. En 1854, ante el deficiente estado
musical que presentaban muchas de las capillas musicales espafiolas debido al
Concordato impuesto por la Santa Sede en 1851, varios musicos de reconocido
prestigio de la sociedad madrilefia, entre los cuales se encontraba Daniel Gabalda,
dirigieron una carta a la Reina rogandole permitiera también a los musicos seglares
concurrir a las oposiciones de profesores en las Iglesias y Catedrales:

“A evitar tamafios males, entienden los que esponen, bastaria que
la superior ilustracion de V.M. se dignase a resolver que todas las
plazas de profesores de mdsica de las iglesias-catedrales, se
proveyesen por medio de publica oposicion, a que fueran admitidos

3 Archivo General de Palacio. Personal. Caja 16.934. Expediente 1.
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indistintamente los sacerdotes y los seglares, bien que en igualdad de
circunstancias fuesen preferibles los primeros.” (Gaceta Musical de
Madrid, 1, 4-2-1854: 4).

Tras finalizar sus estudios en el Conservatorio de Madrid en 1847, Daniel
Gabaldd se dedicé a la ensefianza, siendo nombrado afios mas tarde, en 1859,
profesor de solfeo y piano del Colegio de Nifios de Santa Isabel de Madrid hasta su
renuncia en 1866, cargo que simultanearia con las tareas de Palacio (Saldoni, II,
1880: 69). El Colegio de Nifios de Santa Isabel era una institucion fundada en 1595 y
relacionada con la monarquia, cuyo principal cometido era educar a los nifios
huérfanos. Desde 1859, afio en que fue nombrado profesor Daniel Gabalda, dicha
institucion pasé a manos de las Reverendas Madres de la Asuncion, convirtiéndose
en un centro de ensefianza gratuita para nifias desamparadas.

Durante estos afios, Daniel Gabalda no perdié el contacto con su pueblo natal.
Cada cinco afos aproximadamente disfrutaba de permisos estivales por prescripcion
facultativa debido a varias dolencias que recomendaban los bafios de mar. Asi, en
1845 y 1850 se beneficid de estos permisos viajando a Vinaros y en 1855 a Archena
(Murcia).* En 1859 se hallaba de nuevo en Vinards, requerido por las autoridades
municipales y eclesiasticas de aquella poblacion para actuar como censor en unas
oposiciones a maestro de capilla y organista de la Iglesia Parroquial (Saldoni, II,
1880: 69-70).

Tras la revolucion septembrina de La Gloriosa, que depuso a la Reina Isabel
Il, el nuevo Gobierno Provisional establecido suprimié la Capilla Real y todos los
servicios que alli se prestaban. En 1875, un afio después de la Restauracion de la
monarquia, el Rey Alfonso XII no incluyé a Daniel Gabalda en la plantilla de la Real
Capilla, declarandolo cesante del cargo de Archivero- Copiante.”® Termina asi para
el vinarocense un periodo de veinticuatro afios (1844-1868) de servicios a la Corona.

Desde 1848 y tras haber finalizado sus estudios en el Conservatorio de
Madrid, Daniel Gabalda fue granjeandose reputaciébn como compositor entre la
sociedad burguesa madrilefia, aunque también fue bastante requerido como intérprete
y profesor de piano por los mismos circulos sociales (EI Clamor Publico, 1.220, 7-5-
1848:4; Diario Oficial de Avisos de Madrid, 189, 7-5-1848:2; La Guirnalda, 30, 16-
3-1868:4). Sus interpretaciones fueron mayoritariamente fantasias de Opera italianas,

** Archivo General de Palacio. Personal. Caja 16.934. Expediente 1.
> Archivo General de Palacio. Personal. Caja 16.934. Expediente 1.
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especialmente apreciadas por el publico madrilefio. EI mismo Franz Liszt, durante su
estancia en Madrid comprendida desde octubre a primeros de noviembre de 1844
(Ranch, 1945:6), dio varios recitales de piano con un buen nimero de transcripciones
y arreglos de Opera italiana, al igual que hiciera en el resto de ciudades donde actuo
durante su gira por Espana.

La labor compositiva de Daniel Gabalda, a juzgar por las obras para piano
que se conservan, comprendio desde el afio 1848 hasta 1870. Todas las
composiciones pianisticas estan enmarcadas en el repertorio de salon, formado por
un primer grupo que comprende fantasias y transcripciones de Opera
mayoritariamente italiana, un segundo grupo enmarcado dentro de los bailes
europeos y una tercera seccion formada por bailes inspirados en motivos populares
espafnoles. No hallamos en el proceso creativo de Daniel Gabalda, periodos
compositivos diferenciados segun los estilos mencionados, sino mas bien un trabajo
constante en el que se van alternando los diferentes tipos de obras atendiendo a las
demandas de los circulos burgueses.

Sobre las obras de Daniel Gabalda inspiradas en dpera italiana, debemos
hacer una distincion entre las fantasias, las cuales presentan una importante
aportacion compositiva que muestra las habilidades técnicas y el fecundo ingenio
del vinarocense, y los arreglos o transcripciones, que son meras reproducciones para
piano de las obras orquestales originales y las cuales no seran analizadas en el
capitulo correspondiente del presente trabajo. Vincenzo Bellini, Gaetano Donizzeti,
Giuseppe Verdi e incluso el autor francés Charles Gounod seran los compositores
cuyas obras seran trabajadas o transcritas para piano por Daniel Gabalda. Tanto
Bellini como Donizzeti, principales representantes de la generacion que siguié a
Rossini, pueden ser tachados igualmente de rossinistas al continuar componiendo
Opera dentro del caracter que impuso el citado autor (Einstein, 1947: 258). Al igual
que hiciera Valeriano Lacruz Argente emulando en su Sinfonia para forte piano el
estilo de Rossini, Daniel Gabalda partird de la obra de Bellini y Donizzeti para
ganarse el favor del pablico madrilefio.

Las melodias refinadas, serenas y a la vez melancolicas de Bellini, puestas al
servicio de una tematica tragica frecuente en sus dperas y el estilo de Donizzeti, muy
cercano al publico por el hecho de combinar ingeniosamente la aportacion folklérica
en sus lineas melddicas con los argumentos tradgicos o comicos, marcaron las
preferencias de los sectores burgueses madrilefios y europeos en general. Giuseppe
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Verdi, compositor que completo el desarrollo de la dpera italiana, serd otro de los
autores preferidos por los mencionados circulos sociales desde mediados del siglo
XIX. Su habilidad para reunir todos los clichés melédicos y armdnicos, asi como los
efectos orquestales y teatrales de sus predecesores y ponerlos al servicio de una
temética profunda, exenta siempre de cualquier frivolidad comica, ennoblecid la
Opera italiana (Harman y Mellers, 1962: 786-787).

La primera obra para piano conservada de Daniel Gabalda, basada en musica
original de Vincenzo Bellini, es la Fantasia Op. 2 sobre motivos de | Puritani y
dedicada a la Reina Isabel 1l. Compuesta en 1848 y entregada a la Reina durante el
mes de febrero del mismo afio (EI Clamor Publico, 115, 22-2-1848:4), la

composicion recibié una calurosa acogida por los sectores criticos madrilefios:

““Los elogios que ha merecido esta obra, tanto de los distinguidos
profesores de esta corte como del célebre pianista aleman Mr.
Thalberg a su paso por esta capital constituyen su mejor
recomendacion.” (El Espafiol, 1.127, 23-2-1848: 4).

Malogradamente, el Unico ejemplar hallado hasta el momento se encuentra
incompleto al faltarle la ultima péagina, pero ello no impide apreciar la ingeniosa
escritura, que hace uso en ocasiones de hasta tres pentagramas con el fin de clarificar
los diferentes planos sonoros, asi como el tratamiento virtuoso del piano propio de
una obra de bravura al mas puro estilo de Herz, Thalberg o Kalkbrenner. Daniel
Gabalda hara, en 1870, otra incursién sobre la misma 6pera de Bellini, aunque esta
vez no se tratard mas que de una mera adaptacion de la Fantasia de | Puritani del
autor aleman Wilhelm Ganz (*1833; 11914) y editada en Madrid por Antonio
Romero.

En 1849 el editor Casimiro Martin“® anuncia una serie de publicaciones con
el nombre de Pasatiempo Musical o Album de los J6venes Pianistas con el propésito
de ofrecer obras al alcance de estudiantes y aficionados de una incuestionable
calidad. Para esta coleccion, el editor anuncia que participaran tanto compositores
espafnoles —entre ellos Daniel Gabalda— como extranjeros. Desde este mismo afio
Daniel Gabaldd emprendera una fructifera colaboracion con la editorial Casimiro
Martin de Madrid en la composicion tanto de fantasias y arreglos de épera como de

%% |_os datos sobre los editores y los posibles afios de publicacién omitidos en algunas de las partituras
seran analizados en el capitulo de este trabajo dedicado al estudio critico.
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bailes de salon. En cuanto a Opera se refiere, el vinarocense compuso la Segunda
Fantasia Escoléastica sobre Luisa Miller —obra que supone el despegue operistico de
Giuseppe Verdi— para la citada editorial en 1854, asi como la Fantasia sobre la
6pera Machbet,” también de Verdi, ambas dentro de la coleccién Placeres del
Estudio y pianisticamente accesible a alumnos y aficionados. Afios més tarde,
arreglaria nuestro biografiado para Casimiro Martin el Vals de la 6pera Fausto del
compositor francés Charles Gounod en una versién para piano a dos manos y otra a
cuatro manos. No obstante, el arreglo para piano a dos manos no ha sido localizado
hasta el momento.

La siguiente obra que compuso Daniel Gabalda sobre temas operisticos fue
la Fantasia Brillante op.9 sobre los mejores motivos de la Opera Linda de
Chamounix de Gaetano Donizzeti. Esta pieza, de mediana dificultad —tal y como
aparece reflejado en la portada de la misma—, fue editada en Madrid hacia 1864 por
Faustino Echevarria y plantea mas dificultades de ejecucion que las dos obras
anteriores. Otras dos piezas, publicadas en 1866 por Enrique Abad también en
Madrid, vendran a engrosar el repertorio sobre temas de Opera de Daniel Gabalda.
Son en realidad reducciones para piano de las dperas Rigoletto de Giuseppe Verdi y
Lucia di Lammermoor de Gaetano Donizzeti, de menor importancia en relacion con
las fantasias mencionadas con anterioridad. Sobre la citada Opera de Gaetano
Donizzeti compondréd Daniel Gabalda tiempo después otra obra titulada Gran
Fantasia Brillante sobre los motivos mas bellos de Lucia de Lammermoor.
Composicion de gran magnitud y de una exigencia técnica considerable, constituye,
junto a la Fantasia op.2 sobre | Puritani dedicada a la Reina Isabel Il, otra de las
cimas del repertorio pianistico del vinarocense. Fue publicada en Madrid por
Bonifacio Eslava, sobrino de Hilarion Eslava.

En 1874 aparecié publicada en El Arte (EI Arte, 48, 30-8-1874: 1) —periddico
de tirada semanal especializado en musica— la Ultima de las obras de Daniel Gabalda
sobre motivos de Opera. La pieza en cuestion era la Fantasia sobre motivos de Luisa
Miller, editada veinte afios atras por Casimiro Martin. No obstante, antes de
clausurar la relacion de obras sobre motivos de Opera del vinarocense, habria que
citar otra composicidn sobre la cual se hace eco la prensa madrilefia en 1849 (Diario

*" No ha sido localizado todavia ningtin ejemplar de la Fantasia sobre la 6pera Machbet de Daniel
Gabalda. Esta obra no aparece en el catadlogo de obras de Gabalda incluido en la reciente publicacion
de Palacio Bover. La Unica referencia a esta composicién se encuentra en un catalogo de las obras
musicales impresas por la Casa Lavifia de Valencia y publicado en la revista Boletin Musical de
Valencia en 1899. (Boletin Musical de Valencia, 206, 30/10/1899: 7).
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Oficial de Avisos de Madrid, 11-4-1849: 4; Diario Oficial de Avisos de Madrid, 16-
6-1849: 4). Se trataba de una Sinfonia que se interpretd los meses de abril y junio de
1849 en el Teatro Espafiol de Madrid y que, segun nuestro criterio, podria ser en
realidad la Fantasia sobre motivos de | Puritani escrita el afio anterior.*®

Daniel Gabalda fue igualmente un compositor sumamente prolijo en cuanto al
repertorio sustentado en el baile de saldn se refiere. De entre las piezas que escribid
pertenecientes a este género, tres de ellas se ajustan al tipo de danza basado en
motivos populares espafoles. Se trata de tres jotas con variaciones compuestas 0
arregladas de originales del mismo compositor en 1848, 1853 y 1869
respectivamente. La primera de ellas, titulada Jota Aragonesa para piano con tres
cantos y dieciséis variaciones, todavia sin localizar, supone el inicio de este género
de repertorio para nuestro compositor. Tal y como aparece anunciado en la prensa
del momento (Diario Oficial de Avisos de Madrid, 117, 25-2-1848: 3; El Espafiol,
1.137, 5-3-1848: 4), se trataba de una composicion considerablemente facil y con
indicaciones de digitacion, dirigida expresamente a los aficionados. En 1853 Daniel
Gabalda volvio a emprender la forma con variaciones, una vez mas tomando la jota
aragonesa como motivo principal de la composicion. La nueva obra, de
considerables dimensiones respecto a la brevedad caracteristica que presentan las
piezas de baile de salon decimondnicas, se denomind Jota Aragonesa con tres cantos
y doce coplas también nuevas. Se trata de una de las primeras manifestaciones de
danza para piano sobre motivos folkléricos espafoles, 1o que la convierte en una
composicion de extrema originalidad e interés musicolégico:

“Es de creer que esta composicion de un género enteramente
nuevo merezca la aceptacion de los inteligentes y aficionados.” (Diario
Oficial de Avisos de Madrid, 869, 29-3-1853:3)

Su publicacion, por la editorial de Casimiro Martin, fue muy bien recibida por
el pablico madrilefio en general, hasta el punto que volvio a reeditarse por la Unién
Musical Espafiola a principios del siglo XX. En 1869 el autor hizo un arreglo para
flauta y piano que denomind Jota aragonesa con doce variaciones y dos cantos,
impresa también por Casimiro Martin (Palacio, 2010: 70).

*8 El significado del término Sinfonia en la Espafia decimondnica seré tratado en el capitulo dedicado
al anélisis musical de las obras. Cf. pp. 508-510.
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Las restantes piezas de salon escritas por Daniel Gabalda sobre bailes
europeos son mayoritariamente fruto de la colaboracion del citado autor con
diferentes revistas, periddicos y editoriales, las cuales representaban unas fuentes de
ingreso adicionales. En 1851, es publicada por Casimiro Martin la polka titulada La
Cortesana (La Esperanza, 2.124, 11-9-1851:4) y en 1853 el schottis denominado La
Reina del Baile, ambas piezas todavia sin localizar.

La carrera musical de José Gabalda, musico militar, coincidio
tangencialmente con la de su hermano Daniel. José Gabalda se presentd igualmente a
las oposiciones de Archivero Copiante de la Capilla Real en 1844, afio en que una
Real Orden suprimia las bandas del ejército (Palacio, 2010: 25). Durante un tiempo
los dos hermanos trabajaron juntos en la Capilla Real, aunque la colaboracién entre
ellos, afincados ambos en Madrid, iria mas alla de las meras tareas de Palacio. En
1856, José Gabalda inici6 una publicacion mensual de musica militar llamada Eco de
Marte, con sede en la calle Hortaleza n° 29 de Madrid.* Para dicha publicacién
compuso Daniel Gabalda la danza americana Virginia, la cual instrumentaria y
publicaria su hermano José en 1863 (Palacio, 2010: 69).

Otras dos piezas de saldén sobre bailes europeos clausuraran finalmente el
repertorio pianistico de Daniel Gabalda. La primera de ellas, publicada por Bonifacio
Eslava hacia 1866, se denomina La Primavera. Esta formada por una serie de cuatro
valses precedidos por una introduccion y ultimados por una coda, dirigidos a
estudiantes y aficionados. La ultima de las piezas, publicadas dentro de este género
aproximadamente en 1871, es una tocata-galop editada por Antonio Romero y
denominada EI Reloj de Musica. La labor compositiva de Daniel Gabalda se apagaria
definitivamente tras la publicacion de esta Gltima obra, un afio después del
fallecimiento de su hermano José.

El reconocimiento y prestigio que se fue granjeando Daniel Gabalda durante
todos estos afios entre la sociedad madrilefia, tanto por sus servicios prestados a la
Corona como por su carrera de compositor e intérprete, se hizo evidente cuando
Emilio Arrieta (*1823; 11894), director del Conservatorio de Madrid, le requirid
para formar parte en los afios 1882 (Diario Oficial de Avisos de Madrid, 20-6-1882:
2) y 1883 (La Epoca, 21-6-1883.2) de los jurados que debian valorar los ejercicios de
oposicion a premio de piano en el mismo centro.

* |bid. p. 28.
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Las ultimas noticias que poseemos sobre Daniel Gabalda son dos cartas
escritas en Madrid a Felipe Pedrell en Septiembre y Octubre de 1897
respectivamente, relacionadas con una biografia que el mismo Daniel estaba
redactando sobre su hermano José. En dichas cartas manifiesta ya un precario estado
de salud:

“Muy Sr. mio y de mi mayor consideracion en medio de una
convalecencia penosisima, consecuencia de una grave enfermedad,
repetida tres veces en poco tiempo y que me ha dejado completamente
destrozado, llega a mis manos su atento, y para mi muy honrosa
comunicacion, fecha 14 del corriente mes.”*

La ausencia de documentacion sobre nuestro biografiado después estas dos
cartas, unida a su grave estado de salud parecen indicar que su fallecimiento pudiera
haber sucedido en el transcurso del afio 1898.

3.3. La formacion de sistemas metodologicos de ensefianza del piano en el siglo

XIX. Los ejercicios para piano de Daniel Sebastidan Gabalda Bel.

Los instrumentos que precedieron del piano, algunos de cuerdas punteadas
como el clavicémbalo, el clavecin, la espineta y el virginal, otros de cuerdas rozadas
como el clavicordio, presentaban generalmente una debil resistencia de las teclas que
no exigian al intérprete una especial ejercitacién de la mano. En cambio el piano,
cuya mecéanica fue mejorando y robusteciéndose desde las primeras manufacturas en
la segunda mitad del siglo XVIII, manifestd un progresivo aumento de la resistencia
del teclado que llevé a disociar el propio repertorio pianistico de los métodos y
ejercicios destinados a fortalecer la técnica. De este modo, cada generacion de
pianistas y compositores comprendidos desde Muzio Clementi (*1752; 1t1832) a
Franz Liszt (*1811; 1t1886) confeccionaron sus propios métodos de ejercicios y
estudios para piano dirigidos a mejorar la resistencia de la mano y la independencia

de los dedos. En dichos ejercicios y estudios se encontraban representadas todas las

% Carta de Daniel Gabaldé dirigida a Felipe Pedrell el 18 de Septiembre de 1897.
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férmulas técnicas prestadas del repertorio basico del piano, que se considera como el
comprendido desde Muzio Clementi a la muerte de Liszt (Kaemper, 1868: 9).

Surgen en este sentido los primeros tedricos, mayoritariamente germanos,
como Carl Czerny (*1791; 11857), Henri Herz (*1806; t1888) o Friedrich Wilhelm
Kalkbrenner (*1785; 11849), quienes transmiten sus ideas sobre como conseguir una
mejora de la técnica pianistica plasmadas en métodos plagados de infinidad de
ejercicios. El ideal de estos tedricos en cuanto a la consecucién del virtuosismo y
soltura de los dedos se asentaba sobre la premisa de la insaciable repeticion diaria de
estos ejercicios, es decir, a mayor dedicacion diaria a estas formulas, mejores
resultados. Se superpuso en consecuencia el estudio de los ejercicios técnicos al
propio repertorio pianistico hasta el punto que los mismos profesores exigian a sus
nuevos alumnos empezar desde cero y recorrer todas las formulas de su método antes
de empezar a interpretar obras de repertorio:

“Voila I'origine de la le¢on-type que nous connaissons bien: on
commence par les exercices, y compris des gammes, arpeges et
tierces ; puis on passe aux études, et enfin, pour récompenser |"éleve
de ses peines, on lui permet de jouer un petit morceau.” (Kaemper,
1868: 18-19).

Ni siquiera pianistas de gran talento supieron transcender esos métodos.
Franz Liszt hacia estudiar a sus alumnos interminables ejercicios y estudios de los
principales pedagogos del momento como Bertini, Herz o Moscheles, asi como
fantasias o transcripciones de Opera en lugar del repertorio de los grandes
compositores romanticos (Kaemper, 1868: 25). Dicha pedagogia, basada en la eterna
repeticion de formulas y estudios, es la que define a la llamada antigua escuela del
piano, la cual proveia al alumno del material necesario para la ejercitacion diaria,
aunque sin explicar qué procedimientos debia aplicar para su superacion:

“Et c’est valable pour tous les auteurs de méthodes du XIX
siecle : « lls vous fournissent tous de quoi vous exercer, mais comment,
cest ce qu’ils ne vous disent pas. »” (Ibid: 20).

Esta concepcion de resolucion de los problemas técnicos mediante la
repeticiobn y obstinacion va a prolongarse hasta principios del siglo XX.
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Paralelamente al desarrollo de la moderna escuela del piano, iniciada en 1885,
cuyos principios de resolucion de problemas se basan en el estudio fisioldgico del
pianista, un reconocido intérprete como Alfred Cortot todavia escribe en 1928 un
método (Cortot, 1928) que sigue los principios inherentes a la antigua escuela.

También en Espafia, el siglo XIX se va a caracterizar especialmente por el
florecimiento de tedricos y tratados de musica que, en el caso de los métodos para
piano, se extienden incluso hasta al &mbito doméstico. La creacidn del Conservatorio
de Musica de Madrid en 1830 influy6é de manera decisiva en el desarrollo musical de
la sociedad madrilefia y en la propagacion de los primeros métodos espafioles para
piano, escritos mayoritariamente por profesores de la mencionada institucion.

El primero de los métodos que merece una especial atencion es el de Pedro
Albéniz, como sabemos, primer profesor de piano del Conservatorio de Madrid en
cuya clase estudié Daniel Gabalda. Su llamado Método completo de piano, utilizado
en las clases de piano del conservatorio desde 1840, sigue los procedimientos de
aprendizaje sustentados en férmulas repetitivas propugnadas por la antigua escuela
del piano e inspiradas fundamentalmente en el método de Henri Herz, profesor de
Pedro Albéniz en Paris. José Mird (*1815; 11878), gaditano, quien sucedid a Pedro
Albéniz en el Conservatorio de Madrid en 1854, escribié igualmente un Método para
piano basado en las ensefianzas de Kalkbrenner, profesor suyo en Paris. El catalan
Eduardo Compta (*1835; 11881) fue también profesor de piano en la citada
institucion madrilefia desde 1865 hasta su defuncién y escribié para sus clases un
Gran metodo de piano. También el canario Teobaldo Power (*1848; t1884), quien
sucedié a Eduardo Compta en las clases de piano del Conservatorio de Madrid en
1883, fue autor de obras didacticas, al igual que el madrilefio Santiago Masarnau
(*1805; 11880), Damaso Zabalza (*1835; 1894) y Robustiano Montalban (*1850;
11937) (Gomez, 1984:75-80; Memoria acerca de la escuela nacional de masica y
declamacion de Madrid: 321). Con todo, los métodos decimondnicos de piano mas
apreciados en Espafia fueron los de Muzio Clementi, Pedro Albéniz, el editor
Bernardo Carrafa (*¢?; 11859) y José Miro.

Todos los tratados mencionados, tanto europeos como espafioles, siguen los
mismos principios metodoldgicos sustentados en férmulas y ejercicios ordenados
coherentemente aunque presentan, segin autores, variaciones de forma pero no de
fondo. EI primer principio metodolédgico de cada uno de estos métodos es el trabajo
de independencia digital, para el cual el alumno debe ejercitar cada uno de los dedos
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repetidamente mientras los dedos restantes mantienen hundidas las teclas. Dentro
todavia de este primer apartado, el alumno ejercitard seguidamente dos dedos a la
vez bajo forma de trinos cada vez mas rapidos y acabara por estudiar formulas de
cinco dedos sin cambios de posicién. El segundo de los principios es el estudio del
paso del pulgar aplicado a escalas diatonicas o cromaticas y a arpegios triada o de
séptima. El tercer postulado estd basado en la ejercitacion de las dobles notas en
escalas diatonicas o cromaticas y en la técnica polifénica. El cuarto estudia la
extension de las manos hacia los agudos y los graves en férmulas progresivas,
incluyendo también dobles notas. Finalmente, el quinto postulado hace trabajar al
alumno la técnica de mufieca mediante movimientos de propulsion horizontales,
verticales, o combinados (Kaemper, 1868: 17).

Si todos estos métodos de piano decimononicos seguian las mismas bases
metodoldgicas, cabria preguntarse por qué proliferaron tantos tratados sustentados en
las mismas formulas y ejercicios. Ya hemos hablado anteriormente de la
supeditacion en el siglo X1X del estudio de la técnica al repertorio propio del piano.
Una respuesta plausible podria ser que cada autor creia aportar con su tratado
soluciones originales y nuevas al trabajo técnico diario, aunque hay también que
advertir que estos métodos para piano eran una fuente adicional de ingresos para los
autores, ingresos que se multiplicaban en el caso de que el autor fuera al mismo
tiempo profesor de piano en una institucion educativa.

Las biografias existentes sobre Daniel Sebastian Gabalda hacen una especial
mencion a su método para piano, sobre el cual el autor vinarocense trabajo al parecer
durante bastantes afios con especial empefio. Este tratado se revela como la Unica
obra pedagogica para piano escrita por un castellonense hasta 1936 e incluso hasta
nuestros dias.

Asi, Baltasar Saldoni, en su segundo volumen del Diccionario de Efemérides
de Musicos Espafioles escrito en 1880, ni siquiera nombra las composiciones mas
importantes Gabalda aunque, sin embargo, subraya la existencia de dicha obra
pedagdgica:

“Tiene escritas y publicadas varias obras de piano solo, algunas
religiosas y probablemente habra terminado ya hoy dia (Julio de 1879)
un método de piano que tenia muy adelantado hace bastante tiempo.”
(Saldoni, 11, 1880: 70).
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También el presbitero villarrealense Benito Traver, probablemente inspirado
por el citado diccionario de Saldoni, otorga una especial relevancia al método de
piano de Gabalda en su libro Los Musicos de la provincia de Castelldn, escrito en
1918 (Traver, 1918: 165):

“Dej6 publicadas varias obras musicales entre ellas un Método
de piano.”

Finalmente, el vinarocense José Manuel Palacio Bover, en su biografia de
Daniel Gabalda, la méas extensa y documentada que se ha realizado hasta ahora, cita
el Método para piano aunque sin complementar la informacion del mismo respecto a
los anteriores estudios citados.

Nuestra aportacion, fruto de las Gltimas investigaciones realizadas, es que el
citado método nunca se llegd a publicar. EI manuscrito original, sin datar, lo
localizamos en la Biblioteca del Ayuntamiento de Madrid donde fue donado a la
misma por J.M. Puebla y citado en el catdlogo de la misma biblioteca (Espinos,
1946). En la portada del manuscrito no aparece el esperado titulo de Método de
piano sino Ejercicios para piano. 12 y 22 Serie por D.D.S. Gavalda. Se trata de una
coleccion de ejercicios para piano divididos en dos series que podemos identificar
como el método repetidamente citado por los bidgrafos del vinarocense, puesto que
en la segunda serie de ejercicios el autor hace a pié de pagina la siguiente

observacion:

“Antes de hacer estos ejercicios el discipulo deberé haber tocado
todos los arpegios de tres notas del método.” (Gavalda, 22 serie, s.d: 7).

Asi pues, el mismo autor se refiere en pufio y letra a sus dos series de
ejercicios como un método de piano. No obstante, quedarian todavia varias
incognitas por despejar relacionadas con nuestro reciente descubrimiento de la
mencionada obra pedagdgica. La primera de ellas seria la razon por la cual Daniel
Gabalda se sintio inducido a escribir dicho método. Hemos hecho ya referencia a la
especial importancia que se daban a los ejercicios técnicos en el siglo XIX, sin los
cuales el alumno parecia ir abocado al fracaso. Es por tanto bastante probable que
Daniel Gabalda escribiera los citados ejercicios para los alumnos de sus clases
particulares y especialmente para los alumnos del Colegio de Santa Isabel de
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Madrid, donde dio clases de solfeo y piano desde 1859 hasta 1866. Partiendo de esta
premisa, seria razonable pensar que el autor empezase a trabajar en el citado método
a partir de 1859, afio en que tomo posesion del cargo de profesor del Colegio de
Santa Isabel. Cuando Baltasar Saldoni afirma sobre Daniel Gabalda que
“probablemente habré terminado ya hoy dia (Julio de 1879) un método de piano que
tenia muy adelantado hace bastante tiempo™ el lapso de quince a diecinueve afios
puede acomodarse como aproximacion temporal. Por otra parte, no habiendo
ejercido nunca nuestro biografiado como profesor del Conservatorio de Madrid,
maxima institucion educativa en cuanto a la ensefianza del piano se refiere, es
probable que encontrara dificultades para la publicacién de sus Ejercicios para
piano. En el mismo orden de cosas, cabria recordar que Casimiro Martin, uno de los
principales editores de las obras para piano de Daniel Gabalda, afirmaba sin reparos
que “este pais no es para obras cientificas.”

Otro punto que deberiamos esclarecer relacionado con estos Ejercicios para
piano es que el propio autor escribe su nombre en el manuscrito como Gavalda en
lugar de Gabalda. También en las cartas dirigidas a Felipe Pedrell en Septiembre y
Octubre de 1897 el autor firma como Gavalda. Con el fin de despejar cualquier
confusion respecto a ambas variantes, hay que observar que el primer apellido de
Daniel aparece escrito en sus obras publicadas para piano tanto con b como por v, lo
cual ha generado en ocasiones dudas respecto a la misma autoria, tal y como
veremos en el capitulo dedicado al estudio critico.

El término método —procedente del latin methodus y del griego méthodos—,
puede definirse como “una manera ordenada o sistematica de hacer cierta cosa”
(Moliner, 11, 2004: 339). Tras analizar los Ejercicios para piano de Daniel Gabalda y
compararlos con la usual organizacion de los mismos en los diversos metodos
europeos, podemos concluir que éstos no conforman realmente un método por la
absoluta arbitrariedad que existe en su distribucién interna. Dicho de otro modo, los
ejercicios de Gabalda son los mismos que aparecen en otros métodos. Sin embargo,
para considerar su obra pedagdgica como método hubiera sido necesaria la
organizacion de dichos ejercicios acorde a los principios didacticos de la técnica
pianistica tal y como era concebida en el siglo XIX. La vision pedagdgica del

vinarocense estriba, mas bien, en la particular combinacion, ya desde los primeros
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ejercicios, de los diversos pardmetros técnicos como son la independencia de dedos o
la técnica de mufieca con las extensiones.™

Los Ejercicios para piano de Gabalda se encuentran redactados en dos series,
titulados 12 serie y 22 serie. En lineas generales, no existe un nivel progresivo de
dificultad entre ambas series, ya que muchos de los principios pedagdgicos
desarrollados en la primera, vuelven a aparecer en la segunda, entremezclados con
nuevos ejercicios.

A pesar de estar contenidas en un Unico manuscrito, la numeracién de las
paginas es independiente en cada serie: la primera comprende nueve péaginas y la
segunda ocho. Los 45 ejercicios de los cuales consta la primera serie estan
numerados correlativamente en cada pagina. En la segunda serie, sin embargo, a
partir del ejercicio n°® 36 correspondiente a la pagina n° 5, el autor deja de
numerarlos.

La mayor parte de los ejercicios estdn escritos en un Unico pentagrama
correspondiente a la mano derecha, a partir del cual el ejecutante debe incorporar las
mismas formulas en la izquierda En las paginas 5, 6 y 7 de la segunda serie, como
excepcion, se encuentran algunos de los ejercicios anotados en dos pentagramas y sin
numerar. Son los casos en que la mano izquierda no ejecuta los mismos sonidos que
la mano derecha, traducidos en escalas diaténicas y cromaticas ascendentes y
descendentes por movimiento contrario, escalas diatonicas por movimiento paralelo
en terceras, escalas cromaticas por movimiento paralelo en terceras y en sextas, y
arpegios que combinan la posicién fundamental con la primera y segunda inversion.

Los principios que rigen los ejercicios para piano de Gabald4 son los
correspondientes a la concepcion técnica decimonoénica, aungue como hemos
advertido, sin una distribucion metodoldgica coherente. Con el fin de facilitar el
estudio de los ejercicios de Gabalda, su distribucion sera expuesta, no obstante, de
acuerdo a la concepcion didéactica del siglo XIX:*

1) lIgualdad, independencia y movilidad de los dedos sin paso de pulgar. El
propdsito fundamental de este primer apartado es la igualdad del toque y la
consecucion de la curva de los dedos que permitan percutir los macillos del piano

' Con el fin constatar el grado de originalidad de los ejercicios de Daniel Gabaldé, los hemos
comparado con el método de Henri Herz que, como hemos explicado anteriormente, sirvié de
inspiracion al tratado pedagdgico de Pedro Albéniz, alumno de Henri Herz y profesor después de
nuestro biografiado. (Herz, s.d).

%2 Al final de los principios técnicos numerados se ha incluido el propésito que persigue cada uno de
ellos, seguin el pianista y pedagogo francés Alfred Cortot. (Cortot, 1928).
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2)

3)

4)

5)

en el mismo punto. Ello contribuye a conseguir la perfeccion en las relaciones
sonoras en los diversos sonidos sucesivos.

El paso del pulgar. El uso del pulgar es un medio necesario para facilitar la
interpretacion y conseguir velocidad de ejecucion, ademas de constituirse como
el principio técnico fundamental que revoluciond la técnica pianistica.

Técnica de dobles notas. El objetivo de este apartado es la consecucion de la
igualdad del ritmo en la ejecucion de ambas partes por una sola mano y
timbrando habitualmente la voz superior. El principio técnico de dobles notas se
ajusta a la escritura propiamente armonica, manifestada especialmente por el
estilo romantico o por la musica de salon decimondnica.

Técnica de extension. Esta técnica desarrolla la abduccion y aduccion, o apertura
y cierre entre los dedos de la mano. El pianista debe conseguir un
ensanchamiento entre los dedos que exceda la conformacion fisica normal para
poder interpretar las obras propias del repertorio pianistico de un cierto nivel. En
la literatura pianistica la abduccion suele abarcar, como maximo, el intervalo de
cuarta.

Técnica de mufieca. Ejecuciéon de acordes. El propdsito de este apartado es
conseguir el dominio de los movimientos de propulsion. Los ejercicios de
Gabalda basados en este principio se limitan a la propulsion vertical —que
asegura la repeticién de los mismos acordes o de las mismas teclas con los
mismos dedos—, y a la propulsion combinada —que asegura el desplazamiento
vertical y lateral simultaneos—. Este Gltimo se aplica en la ejecucién de octavas, o
acordes en general, en movimiento ascendente y descendente.

Estos principios metodoldgicos, tal y como avanzabamos con anterioridad,

son habitualmente dispuestos en este orden debido principalmente a su dificultad

progresiva. Los ejercicios de Gabalda, sin embargo, no atienden a dicha

organizacion, tal y como se observa en las siguientes tablas que en la que son

distribuidos y detallados siguiendo los principios racionales de la técnica pianistica

decimononica®:

>3 os ejercicios que abarcan mas de un principio técnico, han sido emplazados segin el nivel mas
alto de complejidad, segun la distribucién realizada con anterioridad.
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1) lgualdad, independencia y movilidad de los dedos.

Pagina | Ejercicio Ritmo Posicion Tipo de progresion
fijao y tonalidad
cambio de
posicion

12 Serie - - - - -
2% serie 1 1 Semicorcheas | Cambio de | Ascendente y
posicion descendente
diatonica
DO
2 2,7,8, | Semicorcheas | Cambio de | Ascendente y
10, 11 posicion descendente
3 21,22 diatonica
DO
2 3,9 Tresillos de | Cambio de | Ascendente y
corchea posicion descendente
diatonica
DO
2 4 Corcheas Cambio de | Ascendente y
posicion descendente
diatonica
DO
2 5,6,12, | Tresillosde | Cambiode | Ascendentey
13 semicorchea | posicién descendente
3 14-17 diatonica
DO
3 18,19 | Corcheas con | Cambio de | Ascendente y
puntilloy | posicion descendente
semicorcheas diatonica
DO
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2) Paso del pulgar.

Pagina | Ejercicio Ritmo Tipo de Tipo de escalas
progresiony | o arpegios
tonalidad

1% serie - - - - -
2% serie 3 23 Tresillosde | Ascendentey
corchea descendente
cromatica
DO
3 24, 25 Semicorcheas | Ascendente y
descendente
4 26 cromatica
DO
4 28 Semicorcheas | Ascendente y | Escalas en
descendente | movimiento
diatonica paralelo
DO
5 Sinnumerar | Combinado: | Ascendente y
corcheas y descendente
semicorcheas | diatonica
DO
S5y7 Sin numerar Semicorcheas | Ascendente y | Escalas en
descendente | movimiento
diatonica contrario
DO
6 Sin numerar Negras Ascendente y | Escalas en
descendente | movimiento
diatonica paralelo en
DO terceras y
sextas
6 Sin numerar Semicorcheas | Ascendentey | Escalas en
descendente | movimiento
cromatica paralelo en
DO terceras 'y
sextas
6 Sin numerar Semicorcheas | Ascendente y | Escalas en
descendente | movimiento
cromatica paralelo
DO
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22 serie

Pagina | Ejercicio Ritmo Tipo de Tipo de escalas
progresiony | o arpegios
tonalidad

7 Sin numerar Corcheas Ascendentey | Arpegios en
descendente estado
DO fundamental
7 Sin numerar Combinado: Ascendentey | Arpegiosen
corcheas y descendente estado
semicorcheas | DO fundamental
7 Sin numerar Combinado: Ascendentey | Arpegiosen
corcheas y descendente primera inversion
semicorcheas | DO
7 Sin numerar Semicorcheas | Ascendentey | Arpegiosen
descendente estado
DO fundamental en
la mano
izquierda 'y en
primera inversion
en la mano
derecha
7 Sin numerar Semicorcheas | Ascendentey | Arpegiosen
descendente primera inversion
DO en la mano
izquierday en
segunda
inversion en la
mano derecha
8 Sin numerar Combinado: Ascendentey | Arpegios sobre la
semicorcheasy | descendente. séptima de
quintillos de DO dominante
semicorcheas
8 Sin numerar Combinado: Ascendentey | Arpegios sobre la
semicorcheasy | descendente. séptima de
quintillos de Sl dominante
semicorcheas
Tresillos de
semicorcheas
8 Sin numerar Tresillos de Ascendentey | Arpegios sobre la
semicorcheas | descendente. séptima de
DO dominante en las
tres posiciones y
suprimiendo una
de sus sonidos
8 Sin numerar | Semicorcheas Ascendentey | Arpegios sobre la

descendente.
DO

Ascendente y
descendente.
SI

séptima de
dominante en
estado
fundamental
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3) Técnica de dobles notas en terceras.

Pagina | Ejercicio Ritmo Posicion Tipo de progresion
fijao y tonalidad
cambio de
posicion

12 Serie - - -
2% serie 3 Tresillos de | Cambio de | Ascendente y
corchea posicion descendente
diatonica
DO
4 Seisillos de | Cambio de | Ascendente y
corchea posicion descendente
diatonica
DO
4) Técnica de extension.

Pagina | Ejercicio Ritmo Posicién | Notas Tipo de
fijao simples o progresion
cambio | doblese y tonalidad
de intervalo de
posicion | extension

12 1 1,4 Tresillos de | Posicion | Notas DO
serie corchea fija simples.
Sexta
1 2,3,5 | Semicorcheas | Posicion | Notas DO
fija simples.
2 6 Sexta
2 9-11 Corcheas Posicion | Combinacion | DO
fija de notas
simplesy
acordes de
tres y cuatro
sonidos
Sexta
3 13 Tresillos de | Cambio | Notas DOyFA
corchea de simples.
posicion | Octava
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1a
serie

Pagina | Ejercicio Ritmo Posicion | Notas Tipo de
fijao simples o progresion
cambio | doblese y tonalidad
de intervalo de
posicion | extension

3 14y 15 | Semicorcheas | Cambio | Notas DOy FA
5 23y 24 de o simples.
7 39 posicion | Octava
8 41
4 17-19 Corcheas | Cambio | Notas DOyFA
de simplesy
posicion | acordes de
tres y cuatro
sonidos.
Octava
5 21y 22 Tresillos de | Cambio | Notas DOy FA
corchea de simples.
posicion | Octava
6 27 Corcheas | Cambio | Notas DOyFA
de simples y
posicion | acordes de
tres y cuatro
sonidos.
Octava
6 29 Tresillos de | Cambio | Notas Ascendente,
corchea de simples. descendente
posicion. | Octava diatonica
DO
6 30 Tresillos de | Cambio | Notas Ascendente,
corchea de simples. descendente
posicion. | Octava diatonica
RE
6 31 Tresillos de | Cambio | Notas Ascendente,
corchea de simples. descendente
posicion. | Octava diatonica
Mib
7 32 Tresillos de | Cambio | Notas Ascendente,
corchea de simples. descendente
posicion. | Octava diatonica
Ml
7 33 Tresillos de | Cambio | Notas Ascendente,
corchea de simples. descendente
posicion. | Octava diatonica
SOLb
7 34 Tresillos de | Cambio | Notas Ascendente,
corchea de simples. descendente
posicion. | Octava diatonica
LADb
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18 Pagina | Ejercicio Ritmo Posicion | Notas Tipo de
serie fijao simples o progresion
cambio | doblese y tonalidad
de intervalo de
posicion | extension
7 35 Tresillos de | Cambio | Notas Ascendente,
corchea de simples. descendente
posicion. | Octava diatonica
LA
7 36 Tresillosde | Cambio | Notas Ascendente,
corchea de simples. descendente
posicion. | Octava diatonica
Slb
7 37 Tresillos de | Cambio | Notas Ascendente,
corchea de simples. descendente
posicion. | Octava diatonica
Sl
7 38 Seisillos de | Cambio | Notas DOyFA
5 0 semicorchea | de simples.
posicion. | Octava
8 42 Seisillos de | Cambio | Notas Ascendente
semicorchea | de simples. y diatonica.
posicion. | Octava DO, re,
Mib, FA,
SOL, LADb,
Slb, DO
9 43 Tresillos de | Cambio | Notas Ascendente
corchea de simples. y diatonica.
posicion | Octava DO, re,
Mib, FA,
SOL, LADb,
Slb, DO
9 44 Semicorcheas | Cambio | Notas Ascendente
de simples. y diatonica.
posicion | Octava DO
9 45 Semicorcheas | Cambio | Notas Ascendente
de simples. y diatonica.
posicion | Octava MI
28 4 27 Semicorcheas | Cambio | Notas Ascendente,
serie de simples. descendente
posicion | Sexta diatonica.
DO
4 29 Fusas Cambio | Notas Ascendente,
de simples. descendente
posicion | Sexta diatonica.
DO
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28 Pagina | Ejercicio Ritmo Posicion | Notas Tipo de
serie fijao simples o progresion
cambio | doblese y tonalidad
de intervalo de
posicion | extension
5 33 Semicorcheas | Cambio | Notas Ascendente,
(Solo de simples. descendente
mano posicion | Novena diatonica.
derecha) DO
5 34 Semicorcheas | Cambio | Notas Ascendente,
(Solo de simples. descendente
mano posicién | Novena diatonica.
izquierda) DO
5 35 Semicorcheas | Cambio | Notas Ascendente,
(Solo de simples. descendente
mano posicion | Novena diatonica.
derecha) DO
5 36 Semicorcheas | Cambio | Notas Ascendente,
(Solo de simples. descendente
mano posicién | Novena diaténica.
izquierda) DO
5) Técnica de mufieca. Ejecucion de acordes.
Pagina | Ejercicio | Ritmo | Tipo de Figuracion | Tipo de
propulsion progresion
y tonalidad
1@ 2 7 Corcheas Vertical Notas DO
Serie dobles en
terceras
2 12 Negras Vertical Acordesde | DO
tres sonidos
2 8 Corcheas Vertical Notas DO
simples 'y
acordes de
tres y cuatro
sonidos
3 16 Corcheas Vertical Notas DOyFA
simples 'y
acordes de
tres y cuatro
sonidos
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18 Pagina | Ejercicio | Ritmo | Tipo de Figuracion | Tipo de
serie propulsion progresion
y tonalidad
4 20 Negras Vertical Acordesde | DOyFA
tres y cuatro
sonidos
6 25 Corcheas | Combinada: Octavas Ascendente,
desplazamiento descendente
vertical y diatonica
lateral DO
simultaneos
6 26 Corcheas Vertical Notas DOyFA
simples 'y
acordes de
tres y cuatro
sonidos
6 28 Negras Vertical Acordesde | DOYyFA
cuatroy
cinco
sonidos
28 4 31 Corcheas | Combinada: Acordes de | Ascendente,
serie desplazamiento | tres sonidos | descendente
vertical y en posicion | diaténica
lateral de DO
simultaneos octava en
primera
inversion
4 32 Corcheas | Combinada: Acordes de | Ascendente,
desplazamiento | tres sonidos | descendente
vertical y en posicion | diaténica
lateral de DO
simultaneos octava en
estado
fundamental
5-6 Sin Corcheas | Combinada: Notas Ascendente,
numerar desplazamiento | dobles en descendente
vertical y terceras diatonica
lateral DO
simultaneos
6 Sin Corcheas | Combinada: Notas Ascendente,
numerar desplazamiento | dobles en descendente
vertical y sextas diatonica
lateral DO
simultaneos
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En las anteriores tablas se observa un claro desequilibrio en el numero de
ejercicios de cada uno de los cinco principios de la técnica pianistica. Dicha
descompensacion se hace visible, por un lado, entre el apartado dedicado a la
extension —el mas desarrollado de los cinco— Y, por otro, en el dedicado a las dobles
notas, con tan solo dos ejercicios. A modo de conclusion, podemos afirmar que
Daniel Gabalda puso a disposicion de los alumnos una serie de ejercicios sin,
previamente, reflexionar sobre las directrices técnicas sobre las que se apoyaba cada
uno de ellos. Consecuentemente, no se encuentra en la obra pedagdgica del
vinarocense una disposicion racional a partir de la cual el alumno pudiera realizar un
aprendizaje significativo de la técnica. Mé&s bien, este breve tratado didéctico de
Gabalda hay que concebirlo como una serie de ejercicios pensados para ser
ejecutados diariamente y como una aproximacion a los principios técnicos
decimonodnicos. No obstante y a pesar de estas contrariedades, el autor ofrece un
particular enfoque de concebir unos ejercicios que combinan diversos parametros
técnicos, tanto en la construccion interna de cada uno de ellos como en su
distribucidn final.
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3.4. Relacién de composiciones musicales de Daniel Sebastian Gabalda Bel.>*

— Obras para piano:

o Composiciones originales: Gran Fantasia para piano sobre

motivos de | Puritani op. 2. Compuesta y dedicada a S.M. la
Reina de Espafia D? Isabel Il [1848]; Jota Aragonesa para
piano con tres cantos y dieciséis variaciones [1848]; La
Cortesana. Polka [1851]; La Reina del Baile. Schottis [1853];
20 variaciones nuevas de una mediana dificultad sobre la Jota
Aragonesa con tres cantos y doce coplas también nuevas
[1853]; Segunda Fantasia escolastica sobre Luisa Miller
[1854]; Fantasia sobre la 0pera Machbet [1854]; Virginia.
Danza americana [1863]; Fantasia Brillante op.9 sobre los
mejores motivos de la 6pera Linda de Chamounix [1862];
Gran Fantasia Brillante sobre los motivos més bellos de Lucia
de Lammermoor [1866]; La Primavera. Tanda de valses.
[1866]; El reloj de musica. Tocata-galop [1871].

Arreglos y reducciones: Lucia di Lamermoor. Reduccion
para piano (1866); Aria de Tiple de la opera Rigoletto
arreglada para piano (1866); I Puritani. Fantasia para piano
por Wilhelm Ganz. Reformada por Daniel S. Gabalda (1870);
Vals de la épera Fausto arreglada para piano segun Godard
para piano a dos manos [1870]; Vals de la Opera Fausto
arreglada para piano segun Godard para piano a cuatro
manos [1870].

o Obras didacticas: Ejercicios para piano. 12y 22 serie. [1864].

— Obras para flauta y piano: Jota aragonesa con doce variaciones y

dos cantos. (1869).

> Todo el catalogo recuperado de Daniel Sebastian Gabalda Bel esté constituido, a excepcion de una
pieza, por obras dirigidas exclusivamente al piano. No obstante, Baltasar Saldoni afirma que el autor
vinarocense también compuso piezas religiosas, las cuales no se han sido localizadas hasta ahora.

(Saldoni, 11, 1880:70).
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4. El auge del piano de salon.

4.1. Las claves del triunfo del piano de salon. La influencia del pianista y
compositor Henri Herz (*1803; 11888).

Tal como avanzabamos en el anterior capitulo, la practica totalidad de las
obras pianisticas compuestas por autores castellonenses desde la década de 1860
hasta final del siglo, exceptuando las fantasias sobre motivos operisticos del citado
Daniel Gabalda Bel, son formas compositivas sustentadas en los bailes de moda
europeos. Las danzas utilizadas como base de inspiracion en las mencionadas obras
son principalmente el vals, la polka, el schottisch, la habanera, el rigodén y la
mazurca. También encontramos otras danzas mas elaboradas, fruto de una mayor
libertad formal como la polka-capricho, y de una original combinacion entre dos

danzas como la polka-mazurca.

Asi pues, el piano de salon adherido a la modalidad de los bailes europeos,
constituye una tendencia generalizada entre los compositores castellonenses que
escribieron masica en la segunda mitad del siglo XIX y sus obras pianisticas se
manifiestan al unisono como un fiel reflejo de la sociedad europea del momento. En
este sentido es licito hablar de una propensién generalizada del baile de salén no sélo
a nivel nacional sino también a nivel europeo, puesto que practicamente todos los
compositores castellonenses sobre los cuales trataremos en este capitulo
desarrollaron sus carreras artisticas en importantes capitales espafiolas como Madrid
0 Valencia y en paises europeos como Francia e Italia. Asi, Vicente Pitarch de Fabra
(*1824; 11910), el legitimo compositor de los tres hermanos Pitarch, desarrollé su
actividad artistica en ciudades francesas como Le Puy en Velay (Alto Loira), Lyon,
Paris y Valencia; José Segarra Segarra (*1816; 71879) hizo otro tanto en importantes
ciudades del norte de Italia, en Madrid y Barcelona; Bernardo Vives Miralles
(*1850; t1921) amplio sus conocimientos musicales e hizo vida artistica en Madrid;
también en Madrid desarroll6 su actividad musical Ramon Laymaria Pinella (*1853;
11916) vy, finalmente, Florencio Flors Almela (*1862; t:?), el mas joven de los
compositores castellonenses del siglo XX, vivio en Valencia tras acabar sus estudios
en el conservatorio de esta ciudad.

Son, como acabamos de ver, autores que desarrollaron tanto sus respectivos

estudios musicales como su formacion musical en ciudades variopintas y que, sin
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embargo, dejaron un legado compositivo que tiene como comun denominador el
baile europeo de salén.

Son varias las causas que inclinaran los gustos de un importante sector del
publico hacia las danzas de salon, con el consecuente incremento y proliferacion de

las composiciones inspiradas en este género.

A medida que avanza el siglo, la Opera italiana deja de ser omnipresente en
Espafia y, aunque continua gozando del favor de ciertos nucleos burgueses, la
balanza de preferencias se inclinard progresivamente hacia la zarzuela y los bailes de
salon. Concretamente, ya en el dltimo tercio del siglo se constata en Valencia
—ciudad que de un modo u otro repercutira en el devenir de algunos de los
compositores castellonenses citados— un paulatino declive de la dpera que cedera sus
espacios a las nuevas manifestaciones expuestas con anterioridad. EI movimiento
cultural de la Renaixenga, a pesar de haber fracasado en el Pais Valenciano por las
razones expuestas en capitulos anteriores,® si que dejo sentir timidamente en el
entorno musical en cuanto a la recuperacion y revalorizacion de la tradicion y de la
conciencia musical valenciana, asi como en el continuo combate de los compositores
por alejarse del italianismo imperante (Galiano, 1992: 302). En los repertorios de las
orquestas, bandas y grupos de camara valencianos desde el Gltimo tercio del siglo
XIX, las fantasias y oberturas operisticas compartian programa con las danzas y
bailes europeos (Sancho, 2003: 95, 233 y 242). Estos Ultimos gozaban de una
especial preferencia por parte del publico, a juzgar también por las revistas de tirada
quincenal como EIl Boletin Musical (1892-1900), La Gaceta Musical y de Teatros
(1897) o EIl Jardin Musical (1875-1880), entre otras, que ofrecian asiduamente a sus
suscriptores piezas faciles para piano, o piano y canto, inspiradas mayoritariamente
en las danzas de moda.

Como consecuencia del naciente interés musicolédgico por la recuperacion del
folklore valenciano, al repertorio citado se sumaron los poemas sinfonicos que,
siguiendo un programa literario preestablecido, transmitian las costumbres y

tradiciones valencianas interpoladas en los cantos populares.

L cf. p. 52.
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Fue en este sentido el compositor valenciano Salvador Giner i Vidal (*1832;
t1911)2, el primero en conjugar magistralmente la esencia valenciana a través de un
género sinfonico, principalmente en dos de sus obras maestras tituladas Nit d”Albaes,
y Es chopa hasta la Moma. Estas composiciones inauguraron el sinfonismo
descriptivo valenciano tras sus respectivos estrenos en el Skating-Garden de
Valencia en 1881 y 1886. El castellonense Vicente Pitarch colaborara asiduamente
con Salvador Giner, como veremos mas adelante, en diversas actuaciones musicales
y particularmente en el recién creado Conservatorio de Musica de Valencia.

Una de las causas que influyd de manera decisiva en la renovacion de los
gustos del publico en Espafia, y que inclind igualmente la balanza del lado del
repertorio de salén con una importante representacion de las danzas europeas, fue el
avance de la educacion musical desde la fundacion del Real Conservatorio de Musica
y Declamacion de Maria Cristina de Madrid en 1830. El desarrollo de la educacion
en materia de musica suscité la importacion de partituras de los principales paises
europeos de soélida tradicion musical, renovando consecuentemente los tradicionales
repertorios basados en infinitas variaciones sobre motivos operisticos principalmente
de procedencia italiana (Gémez, 1984: 72).

Fueron, a nuestro modo de ver, los viajes de los pianistas espafioles al
extranjero, principalmente a Paris, la principal causa de la implantacién de nuevas
formas y habitos musicales en Espafia desde la segunda mitad de siglo XIX. Es
precisamente la especial repercusion que Paris va a ejercer sobre los pianistas
espafoles, la que nos obliga a detenernos en un analisis pormenorizado de las
renovaciones estéticas y técnicas tuvieron lugar en dicha capital desde la
implantacién del piano a principios del siglo XIX. Cabria recordar que Paris fue,

2 Salvador Giner i Vidal fue no sélo el mas importante de los compositores valencianos de finales del
siglo XIX y principios del XX, sino también el principal abanderado del proceso de regeneracion y
sensibilizacion del espiritu valenciano en la misica. Nacido en Valencia, se formo en su catedral con
Pascual Pérez Gascén. Residié en Madrid desde 1871 hasta 1879, donde se relaciond con importantes
compositores como Ruperto Chapi, Tomas Bretén o Francisco Asenjo Barbieri. Su produccién mas
importante es la religiosa, principalmente misas, aunque también escribié varias Operas, zarzuelas,
poemas sinfénicos y pasodobles. En reconocimiento a su actividad compositiva, la Real Sociedad
Econdmica de Amigos del Pais lo nombrd Socio de Mérito en 1883. Desde este afio se sucederian una
serie de distinciones que le fueron otorgadas, entre las que cabria recordar el de Hijo Adoptivo de la
ciudad de Sagunto en 1891, de la ciudad de Torrente en 1902, el Titulo de Hijo Predilecto y
Meritisimo concedido por el Ayuntamiento de Valencia en 1901 y el Diploma de Honor de la
Exposicién Regional de Valencia en 1909. Tras la fundacién del Conservatorio de Valencia, en cuya
creacion participo activamente, fue nombrado profesor de composicion y posteriormente director del
mismo. Mantuvo una estrecha relacion con Vicente Pitarch de Fabra desde la llegada de este Gltimo a
Valencia, colaborando ambos en diversos actos musicales de la Capital del Turia y en la organizacion
pedagdgica del recién creado conservatorio. Murié en 1911(Galiano, 1992, 207-310).
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junto con Viena, uno de los nucleos de propagacién de la llamada musica de salon
desde poco antes de mediados de siglo.

Si efectuamos un itinerario biogréafico de los principales representantes del
piano espafiol de mediados del siglo XIX, constatamos como una amplia mayoria de
ellos, tras finalizar sus estudios en Espafia viajaban al extranjero, principalmente a
Paris, ciudad donde ampliaban sus conocimientos pianisticos y se relacionaban con
los principales compositores e intérpretes del momento, regresando después a su pais
natal a desempefiar mayoritariamente tareas de caracter pedagdgico. Es el caso de
pianistas como Pedro Albéniz (*1795; t1855), Santiago de Masarnau (*1805;
11880), Pedro Tintorer (*1814; t1891), Marcial del Adalid (*1826; t1881), Eduardo
Ocon (*1834; 11901), Teobaldo Power (*1848; 11884) y un largo etcétera en el cual
incluimos también al castellonense, nacido en Sant Mateu, Vicente Pitarch de Fabra
(*1824; 11910).

Hacia 1815, tras la abdicacion de Napoleon, Paris se convirtio en la capital
mundial de la cultura al fundarse alli un gran nimero de teatros y orquestas, asi como
nuevas salas y sociedades de concierto que permitieron no sélo el desarrollo del
género operistico sino también los recitales tanto de musica de cAmara como de
solistas. Actores, escritores y artistas de todos los rincones de Europa acudieron a
Paris donde se impulsaban, se incentivaban y se promovian abiertamente las virtudes
artisticas y literarias. También en el ambito pianistico Paris eclips6 a Viena y
Londres convirtiéndose, durante la primera mitad del siglo XIX, en el centro mas
importante de la actividad pianistica europea (Timbrell, 1999: 26). Desde 1823 Paris
recibira a una nueva generacion de pianistas que la convertiran, hacia 1830, en la
escena de la revolucion de la técnica del instrumento. Entre ellos habria que destacar
a Franz Liszt y a Friedrich Wilhelm Kalkbrenner, que se establecen en la capital
francesa en 1823, y a Frédéric Chopin, que hace otro tanto en 1831. Liszt dara clases
de piano en Paris durante veinticuatro afios, hasta 1847, y Chopin hasta su muerte,
acaecida en 1849.

Uno de los principales factores que convertirn a esta ciudad en una capital
avida de cultura musical, donde confluyeron los principales representantes del piano
del siglo XIX, fue la temprana creacion de su Conservatorio Nacional de Mdsica y
Declamacion en 1795, con respecto al resto de ciudades de tradicion musical
consolidada:
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“The Conservatorie thus predated most of the world’s major
music schools, including those in Prague (1811), Vienna (1817),
London (1822), Brussels (1832), Geneva (1835), Leipzig (1843),
Munich (1846), Berlin (1850), St. Petersburg (1862), Moscow (1866),
and North America.” (Timbrell, 1999: 27-28).

Durante la época dorada del piano en la capital francesa, el tipo de musica
que predomind abarcaba, tal y como se ha explicado en el anterior capitulo,
adaptaciones o variaciones sobre temas de dpera y también composiciones de
melodias faciles, frases simétricas y armonias ordinarias con el propoésito de atraer
con mas rapidez el gusto del publico. Entre los pianistas que despuntaron en el Paris
de la primera mitad del siglo XIX, cuya musica responde fielmente a la descripcion
que acabamos de dar, habria que destacar a Henri Herz, compositor e intérprete a
quien hemos aludido varias veces y sobre el cual es necesario detenernos llegados a
este punto del trabajo por dos razones fundamentales: en primer lugar fue el musico
que mejor reflejo la sociedad de su tiempo y en segundo lugar fue el profesor del
compositor y pianista castellonense nacido en Sant Mateu, Vicente Pitarch de Fabra.
La influencia de Herz se dejo sentir no solo a nivel musical sino también a nivel
social sobre muchos de los pianistas de su tiempo y particularmente en Vicente
Pitarch. También la perspectiva artistica de Herz repercutird, aunque indirectamente,
en el resto de compositores castellonenses que conforman el grueso del presente
capitulo.®

Henri Herz fue el més claro ejemplo de artista independiente de éxito que se
supo adaptar a las exigencias de la sociedad de su tiempo, diversificando sus
actividades con el fin de mantener su posicion social. Herz fue, ademas de pianista
virtuoso, compositor, profesor de piano en el Conservatorio de Paris, fabricante de
pianos y propietario de una de las salas de concierto mas prestigiosas de la capital
francesa (Schnapper, 2007: 267). Nacido en Viena en 1803, fue admitido en el
Conservatorio de Paris en 1816. Un afio después, siendo todavia alumno del
conservatorio, obtuvo su primer éxito en un gran concierto publico y gané en 1818
un primer premio de piano en la citada institucion (Schnapper, 2007: 268-270).

® La influencia compositiva de Henri Herz se dejé sentir incluso en la obra para piano de Daniel
Gabalda Bel, cuyos rasgos de escritura analizaremos en el capitulo correspondiente. Recordemos que
Henri Herz fue uno de los principales profesores de Pedro Albéniz, quien posteriormente ensefid piano
a Daniel Gabalda en el Conservatorio de Madrid.
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En la primera mitad del siglo XIX, para ser un muasico de éxito en la capital
francesa era necesario triunfar en los salones conformados por la antigua y la nueva
aristocracia, y para ello era asimismo imprescindible aprender las buenas maneras
que permitian frecuentar este tipo de sociedad. Una vez conquistados los salones de
la aristocracia, el artista podia méas facilmente lanzarse a los amplios escenarios
parisinos comunmente conformados por la burguesia. Herz pronto aprendio los
habitos sociales de la alta sociedad parisina y se convirtié en un pianista de salon
elegante, adquiriendo una enorme popularidad en los salones de la capital francesa y
despuntando entre el resto de pianistas que vivian en aquella ciudad durante la
primera década del siglo XIX:

“He was the king of the salon and was immensely popular, though
his great contemporaries took turns poking good-natured fun at him”
(Schonberg, 1987: 190-191).

La sociedad de los salones en el Paris de la primera mitad de siglo estaba
dominada fundamentalmente por mujeres, tanto jovencitas que empezaban a
demostrar sus primeras cualidades artisticas como sefioras de una elevada posicion
social y en muchos casos con titulos nobiliarios. Es por ello que una parte importante
de las obras de Herz y de otros compositores que frecuentaban este tipo de salones
estan dedicadas a mujeres de alta sociedad, fundamentalmente condesas, marquesas,
duquesas y princesas. Igualmente las obras para piano de los hermanos Pitarch que se
publicaron en Paris, destinadas a la interpretacion en este tipo de salones, estan
dedicadas a mujeres, concretamente a las hermanas Antoinette y Marie de Rostan
d”Ancezune y a las sobrinas de Vicente Pitarch llamadas Antonia y Marie Pitarch.
También Daniel Gabalda dedicé una de sus mas importantes composiciones para
piano, la Gran Fantasia Op. 2 sobre motivos de | Puritani, a la Reina de Espafia
Isabel Il. Otras de las piezas para piano de compositores castellonenses del Gltimo
tercio del siglo XIX, seguirian todavia la misma tendencia. La Unica obra con
dedicatoria de Bernardo Vives Miralles, su vals Mis tristes recuerdos, esta dirigida a
su sobrina, la sefiora Leocadia Vives. Ramon Laymaria Pinella dedicaria su polka
titulada Violeta a la sefiora Dfi? Josefa del Valle y Florencio Flors Almela brindaria
su Unica pieza localizada para piano a las cubanitas sefioritas dofia Consuelo y
Caridad Giraldés.
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Herz supo muy bien adaptarse, incluso pianisticamente, a los ademanes
requeridos por la alta sociedad mediante una interpretacion a la vez virtuosa y sobria,
que hacia gala de una técnica habil aunque revestida de gracia, delicadeza,
elasticidad e igualdad que revelaban una consciente continencia en los ademanes y
gestos sin exceder nunca las buenas maneras, pianisticamente hablando (Timbrell,
1999: 39-40). Los recitales pianisticos en los salones parisinos sirvieron de igual
modo a Herz, al igual que a muchos otros pianistas que siguieron su ejemplo, para ir
inscribiendo paulatinamente a alumnas procedentes de estos espacios para sus clases.
Vicente Pitarch, alumno de Herz, seguiria el mismo procedimiento a su llegada a
Espafia en 1848, en un recital celebrado en Valencia en el cual, ademéas de
promocionar la firma de pianos Gomez, consiguié un primer reconocimiento como

pianista que le permitié reclutar a sus primeros alumnos en la capital del Turia.’

Herz no cosecho, sin embargo, las criticas esperadas durante su gira por
Estados Unidos comprendida entre los afios de 1845 a 1851, donde se le considero
por algunos criticos como un pianista de excepcional técnica pero que no
emocionaba al publico:

“But we must confess that we were not excited by his playing; nor
did it seem to be any part of the effect at which he aimed to rouse his
hearers —rather to subdue, delight and soothe them with such fairy—
like speech as would have stayed Shakespeare himself to hear”
(Timbrell, 1999: 40).

Dichas criticas dejan entrever que los gustos de la sociedad de salén frances
de principios del XI1X, que después se extenderian a otros paises, entre ellos Espafa,
no tenian una especial trascendencia mas alla de su propio entorno y que ni el estilo
interpretativo ni el tipo de obras de saldn interpretadas por Herz —considerado como
el rey del piano de salon parisino— reunian la suficiente calidad estética y artistica
como para haberse difundido mas all& de su propio &mbito y época, como realmente

ocurrio.

Durante el periodo que nos ocupa, era comdn que los pianistas compositores
interpretasen exclusivamente sus propias obras, y sélo los alumnos y los
principiantes estudiaban e interpretaban las obras ajenas (Schnapper, 2007: 271).

* PALLARES ESCLAPEZ, C: Apuntes inéditos sobre la familia Pitarch. Archivo particular del autor.
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Herz interpretaba fundamentalmente sus propias composiciones, comprendidas
basicamente por piezas brillantes basadas en arias de Opera y variaciones operisticas,
musica de danza y todo tipo de obras elegantes y faciles que agradaran a amateurs e
iniciados que conformaban el citado publico de salon.

La incipiente burguesia, ademas de constituir igualmente sus propios salones,
era la que conformaba fundamentalmente los escenarios mas amplios. A ello
contribuyé decisivamente la modalidad de concierto publico de pago, que se fue
estableciendo paulatinamente en forma corporativa y empresarial con el fin de
garantizar el disfrute colectivo de la musica, a diferencia de los citados salones donde
la aristocracia o la alta burguesia eran las que financiaban directamente a los artistas
(Rattalino, 1997: 74). En esta modalidad burguesa de concierto a beneficio del
intérprete, los ingresos del mismo estaban en relacion directa con la afluencia del
publico que abastecia la sala. EI éxito que Herz cosechaba de igual modo en los
escenarios burgueses parisinos era debido, en parte, a su particular estudio de
mercado de los gustos del publico. A diferencia de las corrientes artisticas alemanas
paralelas que conformaron el primer romanticismo, Henri Herz consideraba que
previamente a la interpretacién de un recital, habia que hacer una seleccién del
repertorio segun al publico al que fuese dirigido como condicion fundamental para la
obtencion de jugosos beneficios.

En el Paris de la primera mitad del siglo XIX, para vivir de la composicion
era necesario realizar también una prospeccién de los gustos, de la practica musical
del publico y del mercado de edicion. Para ello las obras mas celebradas de los
pianistas compositores del momento eran dirigidas al uso doméstico mediante un
proceso de adaptacion que conllevaba normalmente la facilitacion de las mismas y su
edicion tanto para piano a dos manos como a cuatro manos, con el fin de lograr un
considerable porcentaje de ventas. Henri Herz fue igualmente uno de los primeros
pianistas que alcanzé un importante éxito de ventas tras la publicacion de versiones
atractivas de sus obras mas logradas. (Schnapper, 2007: 274-275). Tal y como
haciamos referencia en el anterior capitulo, esta practica fue igualmente introducida
en Espafia por aquellos pianistas —muchos de ellos alumnos de Herz— que estudiaron

y vivieron en la capital francesa a principios de siglo.

Pedro Albéniz, alumno de Herz, fue uno de estos pianistas que introdujo los
citados habitos compositivos en el Madrid decimonoénico, los cuales influyeron

igualmente en sus alumnos, entre ellos el vinarocense Daniel Gabalda. Las obras
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para piano de Daniel Gabalda Bel, citadas todas ellas en el anterior capitulo, son una
prueba evidente de la sutil adecuacién de las publicaciones al uso doméstico. En
varias de las composiciones de Daniel Gabalda, el autor advierte del grado de
dificultad con el fin de que puedan adaptarse al nivel de ejecucion de cada intérprete
y asegurar de este modo la regularidad de ventas. Como ejemplos, en la portada de la
obra titulada La Primavera, el autor avisa de que los valses que la conforman son
muy faciles; también el hecho de calificar a algunas de sus fantasias como
escolasticas, traslucen la intencion de aumentar el nimero de ventas a estudiantes y
aficionados; igualmente la fantasia brillante para piano sobre los mejores motivos de
Linda de Chamounix es calificada en la portada de la partitura como de mediana
dificultad, asi como las 20 variaciones nuevas sobre la Jota Aragonesa. En relacion
a esta Gltima obra, es curioso observar cdmo la variacion 19 aparece dos veces,
planteando al intérprete la eleccion de una version facil o de otra dificil; de igual
modo, la introduccion de un canto a dos voces que hace funcidn estribillo y que se
intercala asiduamente entre las variaciones, se convierte en un elemento atractivo y
novedoso para el puablico. También Gabalda realizd, siguiendo los pasos de Herz,
una version para piano a dos manos y otra para piano a cuatro manos del vals de la

Opera Fausto de Charles Gounod.

En el repertorio de salon, la composicion y la improvisacion estaban
intimamente ligadas, y prueba de ello son las diferentes versiones de una misma obra
que ciertos compositores, en especial Frédéric Chopin, presentaban a sus editores.
Tanto es asi que los recitales en salones u otros escenarios finalizaban normalmente
con una improvisacion por parte del intérprete sobre un tema propuesto por el
publico, improvisacion que permitia al ejecutante desplegar sus aptitudes musicales y
demostrar sus dotes pianisticas (Schnapper, 2007: 271). Recordemos como ejemplo
el recital que Franz Liszt ofrecié en el Teatro principal de Valencia el 29 de Marzo
de 1845 y en cuyo programa se advierte que al finalizar el concierto el sefior Liszt
realizara “improvisaciones sobre temas de Operas que el publico se sirva indicar”
(Ranch, 1945: 11).

Es importante subrayar que la improvisacién en el periodo que nos ocupa
estaba basada en el principio de la variacion, de modo que muchas de las
improvisaciones que después se plasmaban en el pentagrama, eran en realidad
variaciones sobre un tema concreto, procedente del género operistico o de otras obras
cameristicas o pianisticas (Schnapper, 2007: 272-273). Para poder variar con entera
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consistencia un tema concreto, se elegian comunmente temas que presentasen frases
y periodos simétricos, normalmente organizados en grupos de cuatro compases que
formaban grupos mayores de ocho, lo cual facilitaba estructuralmente la
improvisacion al establecer puntos de referencia melddico-armonica. Asimismo, las
obras compuestas siguiendo del principio de la variacion ofrecian al autor una doble
ventaja que propiciaba el aumento de las ventas: en primer lugar permitian tomar un
tema reconocible de una dpera de éxito o de cualquier otra procedencia que seducia a
los compradores, y en segundo lugar el acto creativo era mucho mas rapido y
llevadero y permitia componer mas obras en un tiempo menor, puesto que el
compositor se cefiia basicamente a un sistema melddico-armonico propuesto en el
tema principal. Parte del éxito que Herz amasaba en los salones y escenarios
parisinos era debido a su pronta y habil adaptacion del procedimiento de la variacion
a los gustos de la sociedad de la época y a su meditada seleccion de los temas a
variar, muchos de ellos procedentes del género operistico:

“Herz aurait ainsi, selon Marmontel, « puissamment contribué a
répandre le goOt musical, a populariser les motifs heureux de nos
opéras » Le piano permet en effet de prendre connaissance ou de
réentendre chez soi ce qui se joue au theatre, remplissant en partie le
réle joué par le phonographe par la suite, mais y ajoutant le plaisir de
jouer soi- méme.” (Schnapper, 2007 : 276).

Cuando hablamos del empleo de la variacion en las obras pianisticas de salon,
no nos referimos unicamente a la difundida estructura formal de tema y variaciones,
sino también a la variacion como procedimiento de desarrollo en una pieza concreta.
Tanto la citada estructura como la aplicacion del recurso de la variacion fueron
enormemente utilizadas en las composiciones de salon de la Espafia decimononica y
concretamente en las piezas de los autores castellonenses que nos ocupan. Una de las
composiciones mas celebradas de Daniel Gabald4d Bel fue precisamente las 20
variaciones nuevas de una mediana dificultad sobre la Jota Aragonesa con tres
cantos y doce coplas también nuevas, sobre la cual el autor realiz6 otras dos
versiones. Asimismo, varias de las restantes composiciones del autor, en especial sus
dos fantasias brillantes de extrema dificultad sobre motivos de | Puritani y Lucia de
Lammermmoor, ambas citadas en el anterior capitulo, denotan una clara tendencia a
utilizar la variacion como procedimiento de desarrollo. Lo mismo ocurre con varias
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de las obras de salon sobre danzas europeas de los compositores que ocupan el
grueso del presente capitulo, especialmente de los hermanos Pitarch y de José
Segarra.

Otra de las peculiaridades comunes del repertorio pianistico castellonense del
siglo XIX, tanto sustentado en el género operistico como en las danzas de salon, es la
inclusién de una introduccion, mas 0 menos extensa, y de una coda, que suele ser
més breve que la introduccién.’ Henri Herz fue el primer compositor que sistematizé
el uso de una introduccion en sus obras y, aunque anteriormente a Herz ya existia
esta costumbre en muchos de los compositores clasicos, la inclusién de esta variante
en una pieza no constituia una tendencia generalizada en la obra de un compositor y
ni mucho menos de un género:

“Herz en systématise donc I"emploi tout en les développant :
alors que I introduction occupe au moins une page dans |I"opus 4 (ca
1820), elle s étend sur trois pages et demie dans I"opus 13 (ca 1823),
longueur qui devient un standard, autant dans les variations que dans
les genres dérivés, tels que les rondos et les fantaisies” (Schnapper,
2007: 273).

La insercion de una introduccion y de un final en practicamente todas las
obras de autores castellonenses, salvo en las composiciones de Bernardo Vives
Miralles, fue una consecuencia de la influencia directa o indirecta que el citado
compositor austriaco ejercid en el repertorio de salon dirigido al uso doméstico.
Efectivamente, encontramos introducciones y codas mas o menos extensas tanto en
las fantasias sobre temas operisticos como en las piezas de danza de Daniel Gabalda.
También las obras para piano de los hermanos Pitarch, José Segarra, Ramon
Laymaria y Florencio Flors estan precedidas de una introduccion y resueltas con una
coda que, en la mayoria de los casos, aparecen indicadas de este modo por los
propios compositores. En algunas de las obras, sin embargo, la introduccién y la
coda pasan a ser denominadas Prélude y Final respectivamente y en otros casos
pierden cualquier designacion aunque contintian estando presentes.

En la década de 1840 empieza en Paris el declive del piano de salén y de los

procedimientos compositivos inherentes al mismo. Fue a partir de entonces cuando el

® La funcién de la introduccién y de la coda en las obras de salon seré tratada convenientemente en el
capitulo dedicado al analisis musical de las obras.
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célebre Henri Herz se dedico a desarrollar su propia manufactura de pianos que habia
fundado hacia 1830, asi como a atender la sala de conciertos que erigio en el mismo
seno de su factoria en 1838 (Schnapper, 2007: 279-281). Herz se convirtié, hacia
mediados de siglo, en uno de los principales fabricantes de pianos de Paris y su sala
de conciertos en un referente entre los escenarios parisinos. La sala fue cerrada en
1885 vy, tras la muerte de Herz en 1888, las obras pianisticas del que habia sido
considerado como el rey del piano de salén, asi como de tantos otros compositores
que escribieron piezas similares, pasaron a un segundo rango en las preferencias
interpretativas. Amy Fay, una muchacha americana que estudié piano con Franz
Liszt en 1873 relata como éste, al interpretar alguna de las composiciones de Herz,

dejaba entrever sus dificultades técnicas, casi circenses, y su superficialidad musical:

“Afterward he went on to speak of Herz, and said: “I'll play you
a little study of Herz’s that is infamously hard. It is a stupid theme”,
and then he played the theme, “but now pay attention’. Then he played
the study itself. It was a most hazardous thing, were the hands kept
crossing continually with great rapidity, and striking notes in the most
difficult positions. It made us all laugh; and Liszt hit the notes every
time, though it was disgustingly hard, and, as he said himself, “he used
to get all in a heat over it””” (Fay, 1926: 229).

El predominio musical de la capital francesa se mantendra, no obstante, hasta
mediados del siglo XIX. Desde entonces, Paris seguird acogiendo recitales de los
principales pianistas extranjeros, aunque seran muy pocos los que se establezcan en
la capital francesa. Al declive de la hegemonia parisina contribuyd notablemente el
acompasado movimiento reaccionario que, desde 1830, abanderaron los
compositores alemanes contra toda la masica facil dirigida al uso doméstico y con
afan de obtencion de beneficios econémicos. Se trataba de una nueva postura que
defendia la autonomia del compositor respecto al publico, postulando que el creador
debia seguir su propia musa sin plegarse nunca a los gustos del publico. (Schnapper,
2007: 277). Henri Herz, quien por entonces habia ya alcanzado un aplastante éxito
comercial, era considerado por criticos y compositores como uno de los principales
culpables de la difusion de la musica facil y del retraso musical de Francia con
respecto a Alemania hacia mediados del siglo XIX. Las criticas contra él y contra el

resto de compositores de salon se agudizaron y llegaron a ser bastante severas en
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muchos casos, como la manifestada por el pianista y compositor Stephen Heller
(*1813; 11888) en 1840, a quien no le importaria que Henri Herz fuera degollado
como un pollo y todos los demas guillotinados o ahorcados:

“«Par ma foi! je ne me contenterais pas d'une Assemblée
constituante, il me faudrait la guillotine. A la lanterne ces misérables !
Qu’on les pende a la porte de leur hétel gagné par de viles trahisons et
par des compositions détestables ! (...) je parle de sang, et je crois que
j aurais presque autant de pitié a voir couler le sang de Herz que de
voir égorger un poulet »”” (Schnapper, 2007 : 279-280).

En Espafa, sin embargo, las primeras criticas generalizadas hacia la musica
de salon y las formas inherentes a ella no se haran oir hasta los albores del nuevo
siglo. Una serie de compositores y criticos alzaran la voz en Espafia en contra de las
interminables variaciones, popourris y bailes de salon que todavia a finales del siglo
XIX monopolizaban el mercado de ventas de piezas musicales, mercado dirigido
sobre todo a las sefioritas que, aun en las primeras décadas del siglo XX, tocaran
ordinarieces en plan doméstico. Fue en este sentido Felipe Pedrell una de las
primeras voces que alertd sobre la musica facil, adaptada a la moda y gustos

decimondnicos:

“iY pensar que después de esta creacion se daria el titulo de
fantasia a los arreglos y adaptaciones de temas de 6peras en forma de
popourri (si, jolla podrida!), olvidando que bastaba para intitular esas
fantasias sobre temas de tal o cual épera, paréfrasis, que éste era el
verdadero titulo a que obligaba la moda de la época!”” (Pedrell, 1918:
70).

También desde Valencia, el compositor y critico musical Eduardo Lépez
Chavarri ensalza en 1897 las obras que responden a un ideal estético y rechaza

categéricamente toda aquella musica sustentada en bailes de salon:

“Desconfia de las piezas que se pegan al oido, pues como decia el
célebre pianista Hans Bulow, hay dos clases de autores: unos, cuya
inspiracién enriquece el repertorio de los pianos de manubrio, y otros
que se inspiran en éste. Y si al oir una obra notas un compas muy
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marcado, hasta el punto que involuntariamente se te mueven los pies
como para bailar, peor que peor; musica que empieza por los pies, no
puede llegar al corazdn” (Las provincias, 1.179, 4-4-1897: 2).

Desde los primeros afios del nuevo siglo, se emiten igualmente en Castellén
nuevos juicios generalizados sobre el arte y la masica en particular, unos bastante
sensatos y otros un tanto ingenuos, que intentaran dar un vuelco a los ideales
creativos del salén decimonénico en favor de la auténtica inspiracién artistica.®
Sorprendentemente, estos nuevos prototipos no seran difundidos por musicos sino
por eruditos provenientes del mundo de la literatura o la ciencia. En este sentido
destacan las opiniones del médico Francisco Canto, quizas el castellonense con mas
clarividencia en cuanto a la orientacion de los gustos musicales que deberian regirse
en la provincia:

“asi pues, cuando se repite un tema originario de una épera o
zarzuela conocida, se dice que la nueva obra es una derivacién de la
Opera de A o de la zarzuela de B. Hay sobra de derivaciones en las
producciones modernas, y pasma el desahogo con que, a falta de
inspiracién y expontaneidad (sic) artistica, los pseudo-compositores se
dedican a fusilar obras conocidas y a procrear derivaciones comodas
con que obtener pingilies derechos de representacion” (Revista de
Castelldn, 45, 15-1-1914: 3).

La restauracién Alfonsina en 1874 y el consecuente régimen rotatorio ideado
por Canovas del Castillo calmé en cierto modo el turbulento clima politico que asol6
Espafia durante el siglo XI1X debido tanto a las continuas guerras carlistas como a los
fragiles gobiernos del sexenio. El asentamiento de la burguesia como consecuencia
del sosiego politico en la restauracion contribuyd a incrementar en cierto modo la
proliferacion de las piezas faciles de baile y el retraso respecto a Europa en cuanto a
la eleccion, tanto en el repertorio sinfonico como de cdmara, de obras de auténtica
significacion artistica y estética:

® En el capitulo dedicado a las nuevas tendencias y lenguajes del siglo XX se analizaran
convenientemente estas nuevas ideas y juicios sobre el arte y la misica emitidos por eruditos
castellonenses.
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“El compositor espafiol, acorralado por una burguesia beocia a
quien su sola existencia servia de molestia, se vio encerrado en
menesteres menores que constituian su Unica manera de ser tolerado.
La musica amable de salon y la zarzuela eran los Gnicos campos que le
estaban permitidos.” (Marco, 1982: 25).

Fue ésta una de las principales causas de que la critica hacia la musica de
salon no se hiciera oir en Espafia hasta setenta afios después de las primeras
reacciones alemanas en 1830 y de que las piezas de baile tuvieran una fuerte
presencia hasta bien entrado el nuevo siglo, como estudiaremos en posteriores
capitulos.

4.2. Los hermanos Antonio Pitarch (*1814; 11887), Vicente Pitarch (*1824;
11910), Mateo Pitarch (*1826; t1884) y Manuel Zaporta (*1818; t1902).

La investigacion concerniente a los hermanos Pitarch y Manuel Zaporta para
el presente estudio ha podido ser enriquecida con numerosa documentacién adicional
a la proporcionada por las fuentes bibliograficas valencianas ya existentes al haber
localizado, tras nuestras investigaciones, a un descendiente de Vicente Pitarch
Ilamado Carlos Pallarés Esclapez. Incitado por las composiciones que custodiaba
sobre su tatarabuelo, Carlos Pallarés ya habia ahondado en la investigacion de su
familia y escrito una serie de interesantes articulos, en su mayoria inéditos, a los
cuales haremos referencia a lo largo del presente apartado.

De los tres hermanos Pitarch, fue realmente Vicente Pitarch de Fabra’ quién
demostrd un especial talento para la composicion y el piano, dejando ademas un
importante legado creativo que abarca no solo obras pianisticas sino también piezas
corales, sinfonicas y de cdmara, las cuales nunca han sido estudiadas y escasamente
interpretadas a pesar de su calidad musical.

La autoria de las obras para piano que nos ocupan esta compartida por los tres
hermanos, ya que en dos de las tres piezas localizadas, concretamente Valencia del

" Su verdadero nombre fue Vicente Pitarch Simo.
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Cid y L Espagnole, constan las iniciales M.V.A. Pitarch de Fabra, correspondientes
a los nombres Mateo, Vicente y Antonio.® La autoria de la tercera de las piezas, Les
deux soeurs, aparece simplemente indicada con los apellidos Pitarch de Fabra y por
tanto debe igualmente ser considerada como compartida. Existe sin embargo un
importante indicio que demuestra que realmente fue Vicente Pitarch el principal
autor de estas piezas: la obra titulada Les deux soeurs esta constituida, en realidad,
por dos piezas independientes, la primera de ellas se llama Antonia y esta dedicada a
ma niece Antonia Pitarch y la segunda de ellas, titulada Marie, lleva la dedicatoria a
ma niece Marie Pitarch. Hemos podido averiguar a través de Carlos Pallarés
Esclapez, tataranieto de Vicente Pitarch, que Antonia y Marie fueron las sobrinas de
Vicente Pitarch y por tanto éste ultimo el autor de dicha obra y posiblemente también
de las anteriores.’

No obstante, y siendo consecuentes con la autoria compartida de las obras,
estudiaremos la biografia y la aportacion al campo pianistico y musical en general de
cada uno de los hermanos Pitarch y también de Manuel Zaporta Marti, de quién no
hemos localizado ninguna composicion para piano, pero cuya trayectoria biografica
estd intimamente unida a la de los hermanos Pitarch y contiene singularidades de
especial trascendencia musical.

Los hermanos Pitarch nacieron en Sant Mateu, poblacion situada en el
interior de la provincia de Castell6 y capital histérica del Maestrazgo, que en los
siglos X1V y XV adquirié una especial relevancia tanto politica como comercial. El
Papa Benedicto XIII fue sefior de la poblacion temporalmente y a ella concurrieron
también referentes religiosos y politicos como San Vicente Ferrer, el Papa Clemente
VIl y el Rey Felipe Il, siendo ademas escenario de trascendentes acontecimientos
politicos como el fin del Cisma de Occidente en 1429. El importante papel historico
desempefiado por Sant Mateu desde la Edad Media convirtié a la poblacion en un

® LLas causas de la sustitucion del apellido Pitarch Simé por Pitarch de Fabra no aparecen explicadas
en ninguna de las fuentes consultadas. Carlos Pallarés Esclapez, tataranieto de Vicente Pitarch,
considera que el nuevo apellido se debe a un equivoco producido a la llegada a Francia de Antonio
Pitarch. Antonio Pitarch, exiliado a este pais junto al resto de divisiones carlistas, no sabia francés y es
probable, segin Carlos Pallarés, que las autoridades francesas le registraran en Francia tomando los
dos apellidos del padre, Pitarch de Fabra, como un Unico apellido. Esta teoria, sin embargo, pierde
consistencia desde nuestro punto de vista al comprobar que los apellidos del padre son Pitarch i
Fabra en lugar de Pitarch de Fabra. Creemos que la adaptacion de Pitarch de Fabra fue consciente y
calibrada por el hecho de tratarse de un apellido de apariencia mas ilustre y noble que, ademas de
perpetuar la figura del padre, podia ser utilizado con fines artisticos, como sucede con otros
compositores de los cuales trataremos posteriormente.

® Carlos Pallarés Escléapez nos cedié amablemente el arbol genealdgico de su familia hasta retroceder
a los hermanos Pitarch, resolviendo muchas de las incognitas que se nos presentaron durante el
proceso de investigacion sobre la familia Pitarch.

183



significativo eje de confluencia comercial basada en la ganaderia y en la artesania y
con una notable actividad de exportacion a ciertos territorios italianos.

Como consecuencia de la fecunda actividad comercial, Sant Mateu vio
igualmente florecer la cultura y la mdsica y prueba de ello son los acreditados
talleres de organeria que aun en los siglos XVII y XVIII existian en la comarca del
Maestrazgo. El mas importante de ellos era el ubicado en el convento de los Padres
Dominicos de Sant Mateu, el cual estuvo dirigido temporalmente por el padre Pujalt.
Otro taller de organeria del Maestrazgo de cierta importancia fue el situado en la
villa de Calig. Tambien en pueblos cercanos a Morella —capital de la comarca
castellonense de Els Ports y villa natal de Manuel Zaporta— existian reconocidos
talleres de organeria dirigidos por los maestros organeros Ambrosio Moliner y
Francisco Turull (Ros, 1992: 188-189). La profusion de 6rganos en conventos e
iglesias de las citadas comarcas castellonenses explica el hecho de que tanto los
hermanos Pitarch como Manuel Zaporta se iniciasen en el estudio del 6rgano antes
de emprender, algunos de ellos, sus carreras pianisticas.

Miguel Pitarch i Fabra, padre de los hermanos Pitarch, fue un hacendado de
Sant Mateu que vivio a caballo entre los siglos XVIII y XIX. Chocolatero de
profesion® y hombre de vasta cultura, inculcé a sus ocho hijos, tres hombres y cinco
mujeres su pasion por la masica y su devocion religiosa. Fundé también en su villa
natal a principios del siglo XIX una agrupacién musical financiada por él mismo e
impartio clases gratuitas de musica a los jovenes de aquella poblacion (Valencia
Atraccién, CLV, 12-1947: 3). De sus cinco hijas, tres fueron monjas y ejercieron
como organistas en diferentes conventos valencianos. La mayor de ellas, Sor
Francisca Pitarch (*1810; 11872), obtuvo el cargo de organista en 1829 en el
convento del Pié de la Cruz y Santa Ana en la ciudad valenciana de Sagunto™ e
influyé decisivamente en el devenir de su hermano Vicente Pitarch. La segunda de
las hermanas, Sor Ambrosia Pitarch, ingresé en el convento de Agustinas de Sant
Mateu el afio 1828 y demostrd en el drgano unas excelentes cualidades
interpretativas:

19 PALLARES ESCLAPEZ, Carlos. “Un hombre muy singular”. Articulo inédito. Archivo particular
del autor.

1 PALLARES ESCLAPEZ, Carlos. “Tres monjas organistas”. Articulo inédito. Archivo particular del
autor.
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“Se cuenta que, durante la guerra civil de los 7 afios, que la
villa de San Mateo se vio ocupada alternativamente por fuerzas
liberales y carlistas, todos los generales de ambos mandos llevaban sus
fuerzas a oir misa al convento de Agustinas, dejando siempre en el
atrio silenciosas a las bandas militares y exigiendo que Sr. Ambrosia
tafiese el érgano durante el acto de celebracién de la Santa Misa, (...)”
(Ruiz, 1903: 369).

La mas joven de ellas, Sor Maria Luisa Pitarch, también organista excelente,
entré en el convento de la Puridad de Valencia en el afio 1837 tras una orden
gubernamental que implantaba la reduccién de comunidades como consecuencia de
la desamortizacion de Mendizabal propugnada en 1835.

Antonio Pitarch, quien influird de manera decisiva en las vidas y carreras
musicales de sus hermanos Vicente y Mateo Pitarch y de Manuel Zaporta, nacié en
Sant Mateu en 1814. Su padre le infundié sus primeras nociones musicales,
marchando luego a Tortosa donde inicié una carrera sacerdotal que no llegaria a
concluir, asi como estudios de 6rgano con el maestro de capilla catalan Joan Antoni
Nin i Serra (*1804; 11867) (Ruiz, 1903: 370), quien fue también profesor de los
hermanos José y Daniel Gabaldd y mas tarde de Felipe Pedrell, tal y como
revelabamos en el anterior capitulo. Probablemente recomendado por el propio Nin,
perfecciond posteriormente estudios de 6rgano en Barcelona con Mateo Ferrer'? y
de armonia y composicion con Anastasio Orta al tiempo que se iniciaba en el estudio
de varios instrumentos.

En 1834, un afio después del inicio de la primera guerra carlista,"> Antonio
Pitarch se estableci6 en Valencia como profesor de flauta y como mdsico, aunque su
estancia en la capital del Turia se veria interrumpida por los acontecimientos bélicos

12 Mateo Ferrer (*1788; 11864), nacido en Barcelona, fue maestro de capilla de su catedral durante
cincuenta y seis afios. Sus excelentes dotes musicales le permitieron ejercer como director de
orquesta, como excepcional intérprete al érgano y al piano y como compositor. (Nin, 1925:V1).

3 E] movimiento carlista se convirtié principalmente en el abanderado de la iglesia, que se vefa
amenazada por la pérdida de poder social y econémico desde la desamortizacién de Mendizabal, y de
las clases sociales mas conservadoras, que luchaban contra el avance del liberalismo y la progresiva
movilizacion de los sectores proletarios. El carlismo tuvo una especial incidencia en la provincia de
Castellén hasta el punto que la capital, juntamente con Vinaros y otros pocos pueblos, se convirtieron
en focos resistentes al carlismo y en refugio de liberales (Marti, 1985: 171-172). La villa de Castellon
fue consciente de su excepcionalidad como nucleo liberal y de oposicién a las posturas del
movimiento carlista:

“En todos tiempos han rendido los habitantes de Castellén un fervoroso culto a la
libertad, bello ideal de todas sus ilusiones, grandiosa realizacidn de sus esperanzas,
fin y objeto de todas sus tendencias y pensamientos” (Balbas, 1884: 141).
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de Aragdn y sus comarcas limitrofes con Catalufia y el Pais Valenciano (Ruiz, 1903:
370).

La poblacion de Morella llevé a cabo un primer levantamiento carlista en
Noviembre de 1833, que resultd fallido y al cual se adhirieron voluntarios de
diferentes comarcas para inscribirse en las filas carlistas. Fue entonces cuando los
militares que llevaron a cabo este primer levantamiento, buscando a un cabo que
supiera leer y escribir, propusieron al joven Ramén Cabrera Griny6™ quien por
entonces era estudiante en Tortosa, (BSCC, LXVII (1991): 321-322), ciudad donde
compartio estudios y se relacion6 con Antonio Pitarch y José Gabalda, hermano de
Daniel Sebastian. Finalmente, la ocupacion de Morella la noche del 25 al 26 de
Enero de 1838 por las fuerzas carlistas del ya entonces general Ramén Cabrera fue
un acontecimiento de amplia repercusion no so6lo a nivel nacional sino también
europeo (BSCC, LXIX (1993): 235). Con la dominacion de Morella en 1838, el
general Cabrera, quien desde el afio anterior se habia dedicado a fortalecer sus
posiciones conquistando puntos importantes de montafia, pudo finalmente crear
fabricas de artilleria, pélvora y municiones y mejorar las gestiones civiles y militares
de los mandos carlistas (Ibid: 235-236). Fue entonces cuando el mencionado general
dispuso que todos los jovenes mayores de dieciséis afios, hijos de las familias de
aquellas comarcas, debian imperativamente ingresar en la filas de las divisiones
carlistas. Antonio Pitarch, quien habia estudiado con Ramoén Cabrera en Tortosa,
decidié presentarse ante él con el fin de ser excluido de las filas carlistas y poder
desempefiar algun cometido mas acorde con sus aptitudes musicales. En respuesta,
Cabrera le encomend6 la formacion de una banda de musica de caballeria, la cual
hizo efectiva tras adquirir secretamente en Valencia los instrumentos musicales
necesarios, reunir a musicos debidamente cualificados y a cincuenta caballos blancos
(Ruiz, 1903: 370-371). En dichas obligaciones coincidié Antonio Pitarch con el

4 Cabrera i Griny6, Ramén, militar carlista, naci6 en Tortosa en 1806. Realiz6 estudios en el
Seminario de Tortosa, pero pronto abandond la carrera eclesiastica en favor de la causa carlista. En
1835 ya disponia de un ejército a sus drdenes con el que realiz6 incursiones de saqueo sobre el litoral
en ciudades como Castellon y Valencia. En 1838 conquistd Morella, poblacion que se convertiria en
su fortaleza hasta el fin de la guerra. Su fama de sanguinario, que le vali6 epiteto de Tigre del
Maestrazgo, provoco las represalias de las tropas isabelinas, que fusilaron a su anciana madre e
iniciaron una serie de actos crueles en los dos bandos. Con la reconquista de Morella en 1840 por las
tropas isabelinas, se exilio a Francia, pero regresd a Espafia al estallar la segunda guerra carlista en
1846. Tras la nueva derrota del ejército carlista, emigré a Inglaterra donde contrajo matrimonio. En
1875 reconocid a Alfonso X1l como rey de Espafa y la Casa Real le confirmo el titulo de Conde de
Morella, que ya le habia sido otorgado por D. Carlos, el Pretendiente. Murié en Wentworth
(Inglaterra), en 1877. (MAS, 11, 1973: 269-271).
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morellano Manuel Zaporta y con José Gabalda, encargado éste ultimo de la
organizacion musical de las milicias y de las clases de musica a las hermanas del
general Cabrera (Palacio, 2010: 23).

Tras el histérico convenio de Vergara entre los ejércitos gubernamentales al
cargo del general Espartero y los carlistas al mando del general Maroto en Agosto de
1839, se dio por finalizada la guerra carlista en el norte de la peninsula. Cabrera
consider6 la causa perdida desde aquel momento e inst6 al pretendiente D. Carlos a
licenciar al ejército y pasar a Francia. A mediados de Mayo de 1840, el ejército
carlista habia ya perdido sus principales fortificaciones de Aragon, Catalufia y el Pais
Valenciano, por lo que el gobernador carlista de Morella decidié organizar una salida
para unirse al general Cabrera, salvar al mayor nimero posible de militares y lograr
una capitulacion digna (BSCC, LXI1X (1993): 571-577).

El ejército carlista se exilié a Francia y sus componentes fueron distribuidos
en diversas regiones francesas segln el rango que ostentaban. Antonio Pitarch fue
conducido a Le Puy en Velay, capital del Haute Loire el mes de Julio de 1840.% Tras
trabajar como albafil desde su llegada a Le Puy, Antonio Pitarch fue admitido como
musico en la Orquesta del Théatre de I"Opéra Comique de aquella ciudad, lo cual le
supuso un afianzamiento tanto economico como social y la primera de una serie de
ocupaciones musicales que desarrollaria a lo largo de su vida en Francia (Cantem,
17, 12-2007: 13).

Tras visitar a Ramon Cabrera y compartir durante un tiempo las aficiones
musicales de éste en su destierro en las islas Hieres, Antonio Pitarch se presentd en
1841 a la plaza vacante de organista en la Catedral de Le Puy, la cual consiguio tras

la aprobacion del obispo de Lyon, Monsieur Bonal:

“Tocais muy bien, pero algo en salvaje; la permanencia en
Francia civilizara esa asombrosa ejecucion” (Ruiz, 1903: 371).

Una vez conseguido el necesario equilibrio econémico, Antonio Pitarch llamé
a Francia a sus hermanos Vicente y Mateo y a su amigo, el morellano Manuel

Zaporta, a Le Puy, decision mas que predecible tras la persecucion y la confiscacion

PALLARES ESCLAPEZ, Carlos. “Una guerra y tres organistas” Articulo inédito. Archivo particular
del autor.
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de bienes a la familia Pitarch tras la derrota carlista por haber alojado en su casa al
general Cabrera.’®

El reconocimiento y prestigio musical del “Pére Pitarch”, sobrenombre de
Antonio Pitarch entre sus conciudadanos de Le puy, fue creciendo, y en 1846 ya
ejercia como director titular de la orquesta, asi como profesor de musica del instituto
y de la escuela normal de aquella poblacion. Indulgente y amable con sus alumnos,
no camufld en absoluto sus profundos ideales carlistas incluso durante las horas
lectivas:

“Les querelles politiques étant apaisées en Espagne ou il
pouvait encore fredonner en sourdine le chant de guerre des Carlistes
que nous lui faisons chanter lorsqu”il était content de nous :

Guerra a mort a I'infama Christina
Da combat —a combat— a la mort
Guerra a mort a I'infama Christina

Guerra, guerra, défensors!” (L"avenir de la Haute Loire, 10-4-
1924)

En 1849 Antonio Pitarch contrajo matrimonio con Justine Michaud, directora
de una pension de muchachas en Lepuy, y en 1855 fue nombrado director del recién
creado Orphéon du Velay, agrupacion coral cercana a los cincuenta cantantes que
actuaba en las ceremonias civiles y religiosas de la ciudad y que fue adquiriendo
prestigio por sus participaciones no solo en importantes ciudades francesas como
Lyon o Paris sino también en capitales extranjeras como Londres o Ginebra (Le
quotidien de L"Haute Loire, 1-1956). La carrera musical de Antonio Pitarch se vio
consumada con la obtencion de la medalla de oro por la mencionada agrupacion en el
primer certamen de orfeones que se celebro en Paris.

Tras cuarenta afios de intensas actividades musicales en Le Puy, Antonio
Pitarch decidi6 volver a Espafia'’ y retirarse a su villa natal, Sant Mateu, donde
muri6é acompafiado de su hermano Vicente en Diciembre de 1887 (Le quotidien de
L"Haute Loire, 1-1956). En 1959 la ciudad de Le Puy le dedicé una calle en
reconocimiento a su labor musical ejercida (Cantem, 17, 12-2007: 15).

6 pALLARES ESCLAPEZ, Carlos. “Una guerra y tres organistas”...op. cit.
Y Tras el convenio de Vergara, la Reina indulté y concedié la completa libertad a todos los
excombatientes carlistas (Palacio, 2010: 23).
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Antes de emplazar a sus dos hermanos varones en Le Puy, Antonio Pitarch
decidié llamar a su amigo y posiblemente alumno Manuel Zaporta, a quien habia
conocido durante los afios que estuvo a las drdenes del general Cabrera en Morella:

“A la suite des guerres carlistes, des réfugiés espagnols
avaient trouvé asile en Auvergne. L un deux, Antonio Pitarch, chef de
musique dans un régiment de Cabrera, vint se fixer au Puy vers 1840.
Touché de I"accueil qu'il regut, il fit venir son éléve, Manuel Zaporta,
puis, un peu plus tard, son frere Matéo Pitarch.” (Delage, 1999 : 31).

Aungue no hemos encontrado ninguna composicion para piano de Manuel
Zaporta, su vida estuvo tan estrechamente vinculada a los hermanos Pitarch que se
hace necesario abordarla para entroncar coherentemente todos sus datos biograficos
junto con las biografias de los mencionados hermanos.

El primer estudio importante sobre las vidas de los hermanos Pitarch y
Manuel Zaporta fue realizado entre los afios 1947 y 1948 por el musicologo
valenciano Eduardo Ranch y publicado en la revista Valencia Atraccion (Valencia
Atraccion, CLV, 12-1947; CLVI, 1-1948). Las fuentes de informacion para dicho
trabajo las recibié Eduardo Ranch principalmente de Maria Luisa y Antonia Fumey
Pitarch, nietas de Antonio Pitarch y de Juana Macia Zaporta, sobrina de Manuel
Zaporta. No obstante, segin nuestras investigaciones, restan todavia datos equivocos
por modificar y otros muchos por complementar.

Manuel Zaporta18 nacio en Morella en 1818 y no en 1822 como asegura el
musicélogo valenciano Eduardo Ranch (Valencia Atraccion, CLVI, 12-1948: 6)*° y
fue infantillo de la Iglesia Arciprestal de su villa natal, donde recibié sus primeros
estudios musicales. Tras ser llamado a Francia por Antonio Pitarch hacia 1841, se

8 Su verdadero apellido era Saporta. El apellido Zaporta fue consecuencia de una voluntaria
castellanizacién que convirtié la s original en z.

19| acta del bautizo de Manuel Zaporta dice textualmente:

“En la villa'y en la iglesia arciprestal de Santa Maria la Mayor a los veinte y dos dias del mes de
septiembre del afio mil ochocientos diez y ocho:

Yo Mossen Juan Figols Pbro Regente la vicaria de la misma, bauticé y crismé a un nifio que nacié a
las dos horas de la tarde del dia anterior, hijo legitimo y natural de Manuel Saporta y de Ramona
Marti consortes naturales de ésta y parroquianos nuestros. He puesto por nombre Manuel Agustin;
abuelos paternos Josef Saporta y Josefa Boix naturales de ésta; maternos Antonio Marti y Mariana
Aranda de ésta; padrinos fueron Josef Saporta y Luisa Prats a quienes avisé el parentesco espiritual
y todas las demés obligaciones que doy fe.

M. Juan Figols Pbro Regente Vcp.”

(Alter ex quinque libris in ussum huius. Ab anno 1807 usque ad annum 1836. Pag. 421 n® 168. Arxiu
Historic de I'Església Arciprestal de Morella)
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instal6 en Ambert, una poblacion cercana a Le Puy y situada también en la region de
Auvergne. Apuesto, distinguido y pianista de admirable ejecucién, Manuel Zaporta
pronto se convirtié en Ambert en un solicitado profesor de piano:

“A Ambert, Zaporta, vint-cing ans, lallure d'un
conquistador, élégant, brillant pianiste, devint vite le professeur qu on
veut s"attacher. «Il aimait a raconter qu'au temps heureux de ses
débuts dans le professorat, il lui arrivait rarement de diner chez lui,
son couvert était toujours mis chez I"un de ses éléves». (Delage, 1999 :
31).

Tanto Manuel Zaporta como Mateo Pitarch —de quién hablaremos mas
adelante— son recordados especialmente por haber sido los primeros profesores de
piano del compositor francés Emmanuel Chabrier (*1841; 11894),%® a quien
infundieron un acusado gusto por los bailes de salon y sobre todo por los ritmos y
melodias espafiolas (Delage, 1999: 31-32), que desarrolld ingeniosamente a lo largo
de su vida en su obra compositiva, especialmente en su rapsodia orquestal compuesta
en 1883 y titulada precisamente Espafia. No existe documentacion sobre la relacion
de Emmanuel Chabrier con ninguno de sus profesores (Delage, 1999: 39), no
obstante y a pesar de las virtudes musicales de Manuel Zaporta, el Gnico testimonio
de su vinculacion pedagdgica con Emmanuel Chabrier proviene de un hecho
anecdotico narrado por el propio compositor francés (Collection de la Grande Revue,
s.d.):

El padre de Emmanuel Chabrier, abogado, perteneciente a una clase burguesa
acomodada, contrat6 en Ambert un afio antes de su matrimonio a una paisana de
dieciocho afos llamada Anne Delayre como sirvienta. Anne Delayre, conocida
familiarmente entre los Chabrier como Nanette o Nanon, sintio durante toda su vida
un profundo afecto por Emmanuel Chabrier y ocup6 un lugar esencial en la vida del
compositor desde el nacimiento de éste. Un dia, durante una clase de piano,

%0 Emmanuel Chabrier, nacido en Ambert e hijo de una familia burguesa acomodada, empez6 sus
estudios de piano con los profesores castellonenses Manuel Zaporta y Mateo Pitarch. Se trasladé
posteriomente con su familia a Clermont-Ferrand y finalmente a Paris, donde ingresé en el Ministerio
del Interior tras finalizar sus estudios de derecho. En Paris dejé la abogacia y se dedicd
completamente a la musica, relacionandose al mismo tiempo con los poetas simbolistas y los pintores
impresionistas. Pronto fue reconocido entre los nicleos musicales parisinos como un brillante pianista
y un excelente compositor tras el triunfo de la rapsodia orquestal Espafia en 1883. La extensa obra de
Emmanuel Chabrier peca en ocasiones de vulgaridad melédica, aunque sus innovaciones en el campo
orquestal y arménico han convertido a este compositor en un precursor de Claude Debussy y Maurice
Ravel. A su muerte temprana, tras un ataque de hemiplejia, contribuyé de algin modo su caracter
temperamental, del cual se impregna su obra compositiva (Scholes, 1987: 168).
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Emmanuel Chabrier no tocaba al gusto de Manuel Zaporta y éste Gltimo, habiendo
superado probablemente los limites de su paciencia, le dio un cachete a su alumno.
En aquellos momentos, Nanette, quien entraba en la sala, viendo lo sucedido, no
dudo6 en abalanzarse sobre Manuel Zaporta y propinarle una sonora bofetada que
batié al morellano en retirada (Delage, 1999: 27). Es éste, pues, el Unico testimonio
de la labor pedagdgica del morellano durante sus afios en Ambert.

Tal como indica Roger Delage, biografo de Emmanuel Chabrier, el citado
compositor empezd sus estudios de piano a los seis afios y abandoné Ambert a los
once (Delage, 1999: 30-31), de lo cual se desprende que Manuel Zaporta y
posteriormente Mateo Pitarch dieron clase de piano al pequefio Chabrier entre 1847 y
1852.

Tras varios afios en Ambert, Manuel Zaporta decidié embarcarse hacia
Sudamérica, llevandose su piano consigo. Aungue no existe documentacion alguna
que avale la razon de esta peregrina decision, deducimos que Manuel Zaporta fue
llamado a la provincia ecuatoriana de Guayaquil por un conocido suyo o de su
familia: el que habia sido capitan de artilleria de los Reales Ejércitos Juan Antonio
Rocafuerte, también natural de Morella®* y padre del segundo presidente de la
RepUblica Ecuatoriana, Vicente Rocafuerte (*1783; 11847).%

Segun narra Eduardo Ranch, la travesia hacia el Ecuador resulté azarosa
debido a una fuerte tempestad que obligé a tirar lastre y a arrojar el piano de Manuel
Zaporta al mar. El musico morellano llegoé a Sudamérica practicamente con lo puesto
y, segun el mencionado musicélogo valenciano, una vez alli tuvo que ganarse la vida
desplazandose por toda la geografia ecuatoriana tocando el piano en teatros y bares.
Cuando logré asentarse en la ciudad de Guayaquil, tras haber conseguido algunos

2L «Cap. Juan Antonio Rocafuerte” [en linea]l. En GeneaNet. Disponible en http.//gwi.

Geneanet.org/ecuadorgen?lang=es; p=juan+antonio; n=rocafuerte [Consulta: 4 Noviembre 2011]

22 \/icente Rocafuerte, hijo del capitan morellano Juan Antonio Rocafuerte, nacié en Guayaquil en
1783. Pensador, escritor y diplomatico, fue uno de los personajes de mas trascendencia en la historia
del Ecuador. A los diez afios fue enviado e Espafia para formarse en el Colegio de Nobles Americanos
de Granada, donde empezd una carrera militar, y posteriormente estudid humanidades en el Colegio
Saint Germain en Francia. Hombre culto, conocedor del latin y el griego, se relaciond en Francia con
intelectuales, nobles y politicos, entre ellos Simdn Bolivar. Su carrera politica empezd a su vuelta a
Guayaquil, poblacion de la que fue elegido alcalde en 1810. En 1812 fue Diputado electo a las Cortes
de Cédiz por la provincia de Guayaquil, cargo que le permitié conocer otros paises europeos y
relacionarse con la alta aristocracia. Tras sufrir persecuciones por sus ideales liberales que
propugnaban la emancipacion de América, regresé al Ecuador, donde fue elegido en 1834 Presidente
Constitucional del mencionado pais hasta 1839. Durante su mandato, llevé a cabo en Ecuador
importantes reformas econémicas y educativas, que dieron lugar a uno de los periodos mas
productivos del pais. En 1845, tras acabar su mandato, fue nombrado diplomatico en Perd ya su
retorno al Ecuador en 1846 ejerci6 como presidente del senado. Murié en 1847, en plena actividad
politica. (Gran Enciclopedia Rialp, XX, 1981: 353-354).

191




beneficios y haberse ganado la estima y el reconocimiento entre sus conciudadanos
como pianista y profesor de piano, acabé enamorando a una alumna suya, Mercedes
Santistevan Rocafuerte, y casandose con ella:

“Al fin Zaporta se instalé en Guayaquil, ciudad de la Republica
del Ecuador, ya habiendo conseguido ciertos bienes y pudiendo llevar
alguna vida distinguida. Y como era bueno, “todo un caballero™, y era
guapo y tenia una barba rubia; como, segin me han dicho, era muy
conocido, estimado y amado en Guayaquil, y “tenia tipo de visigodo”,
y como los godos eran conquistadores, pues Zaporta acabd
enamorando a una discipula suya, de familia destacadisima en el
Ecuador y que tenia bienes inmensos™ (Ranch, Valencia Atraccion,
CLVI, 12,1948: 7).

Sin embargo, segun nuestro punto de vista, desde el mismo momento de su
llegada al Ecuador, Manuel Zaporta se establecioé en Guayaquil bajo la proteccién del
capitan, nacido en Morella, Juan Antonio Rocafuerte, donde se afianzaria como
profesor de piano. Tampoco el encuentro y posterior matrimonio con Mercedes
Santistevan Rocafuerte fue un hecho fortuito, ya que su esposa era nieta del citado
capitan morellano.?®

A diferencia de las clases de piano que impartio el morellano en Ambert, de
las cuales nada sabemos a excepcidn de la citada anécdota con Nanette, si que nos
han llegado testimonios de la aportacion a la pedagogia pianistica de Manuel Zaporta

durante su estancia en Ecuador a través de su alumno Juan Agustin Guerrero:

“Lleg6 a Quito en la segunda mitad del siglo XIX. De acuerdo
a su discipulo, el pianista y compositor, Juan Agustin Guerrero, con
Zaporta ““...se conocio el verdadero sistema de ensefianza de piano,
que mientras tanto habia andado al capricho de los organistas, y que,
Zaporta, tan querido y apreciado como [Antonio] Neumane, dirigio las
bandas militares, dejo discipulos adelantados, y es a él a quién se le
debe el conocimiento practico de muchas reglas que habian sido
desconocidas...”%*

28 Con el fin de aclarar los datos genealdgicos, a veces confusos que aparecen en las biografias de
Manuel Zaporta, diremos que Mercedes Santistevan Rocafuerte era hija de Maria Tomasa Rocafuerte,
y ésta Ultima hermana del presidente del Ecuador, Vicente Rocafuerte. Mercedes Santistevan
Roafuerte era, por tanto, nieta del capitan morellano Juan Antonio Rocafuerte.

% _Msicos del Ecuador. Biografias W-Y-Z. Zaporta Manuel. [en linea]. Disponible en http: //www.
edufuturo. com/educacion. php?c=932& [ Consulta: 4 de Noviembre 2009]
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Tras varios afios de residencia en el Ecuador, Manuel Zaporta y su mujer se
trasladaron a Paris®® aprovechando las facilidades ofrecidas por Enrique Dorn,
representante del Ecuador en Paris y familiar de Mercedes Santistevan (Valencia
Atraccion, CLVI, 12-1948: IX). En la capital francesa se establecieron en el nimero
79 de la rue Jouffroy, en el 17éme arrondissement, un barrio elegante y acogedor
donde se encontraban muchos de los consulados y embajadas de Ameérica del Sur. En
esta zona de Paris, el matrimonio Zaporta vivié holgadamente, relacionandose con
representantes diplomaticos y familias destacadas del Ecuador, Chile y PerG (Ibid:
IX). Su vida en Paris era interrumpida anualmente por los viajes a Guayaquil, donde
el matrimonio Zaporta recogia las rentas producidas por su inmenso patrimonio.
También Manuel Zaporta y su mujer viajaron a Morella al menos en dos ocasiones,
donde realizaron importantes actos benéficos como la adquisicion del material
necesario para el Hospital, la restauracion del érgano de la Iglesia Arciprestal, la
construccion del nuevo cementerio y la donacion de limosnas a las gentes
necesitadas de la poblacion. Como agradecimiento a las ayudas otorgadas, y en
reconocimiento a la fama adquirida por Manuel Zaporta, el Ayuntamiento de Morella
le nombrd hijo predilecto de la ciudad en sesion del seis de Septiembre de 1888 y le
dedicé una calle que todavia se preserva (Ibid: IX).

A través de una carta de Joseph Desaymard, primer bidgrafo de Emmanuel
Chabrier, escrita el 15 de Abril de 1909, sabemos que Manuel Zaporta, a su llegada
a Paris tras su matrimonio con Mercedes Santistevan, se reencontr6 con Emmanuel
Chabrier y le ofreci6 todo su apoyo en su continua lucha mantenida con su familia
para dejar su carrera de funcionario y dedicarse exclusivamente a la musica (Delage,
1999: 49). En la misma carta del 15 de Abril de 1909 Joseph Desyamard reconoce la
influencia de Manuel Zaporta sobre el compositor francés:

“Saporta surtout eut, dit-on, de I'influence sur Chabrier.
C’etait un véritable artiste.” (Delage, 1999 : 31).

% E| music6logo Eduardo Ranch no expuso en su articulo citado las razones de la marcha a Paris de
Manuel Zaporta y su mujer. No obstante, Amparo Ranch, hija de Eduardo Ranch, nos informd,
durante una entrevista mantenida con ella, que el cambio de situacion politica en el Ecuador, que
favorecio las ambiciones de los militares, fue el detonante de la partida. Dicho cambio politico se
produjo durante el llamado periodo Macista (1845-1860), durante el cual, el general José Maria
Urvina, que goberno desde 1851 a 1856, acabd con las libertades conseguidas en afios anteriores: los
jesuitas, que realizaban una labor educativa en el pais, fueron expulsados, la instruccion educativa
secundaria y superior quebrd, se suprimi6 la libertad de imprenta, se inicié una oleada de destierros, se
eliminaron las libertades y garantias del pueblo, se impuso un militarismo desmedido y se reformo la
politica hacendaria (Gran Enciclopedia Rialp, VI1II, 1979: 257).
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Manuel Zaporta muri6 en Paris en 1902, a los ochenta y dos afios de edad y
su mujer siete afios después, en 1909. No tuvieron descendencia.

Una vez expuestos brevemente los datos biograficos de Manuel Zaporta, se
hace necesaria, en relacién con el propoésito de nuestro trabajo, una exposicién de los
datos que hemos recogido sobre la supuesta labor compositiva del morellano. Las
primeras referencias biograficas que conocemos sobre Manuel Zaporta son las que
aparecen en el libro de José Ruiz de Lihory, publicado en 1903, donde se le tilda de
“discreto compositor y célebre pianista” (Ruiz, 1903: 437-438). Dieciséis afios
después, en 1918, Benito Traver hace, en su libro Musicos de la Provincia de
Castellon, una escueta biografia de Manuel Zaporta que no afiade nada nuevo
respecto a la anterior pero, sin embargo, refiere mas detalladamente la labor
compositiva del morellano afirmando que “ha compuesto varias obras musicales de
exquisito gusto artistico” (Traver, 1918: 84). Nada sabemos de la fuente que
conservaba Benito Traver para hacer esta afirmacién, aunque la Unica posibilidad es
que le fuera transmitida por Vicente Pitarch, el segundo de los hermanos varones en
una entrevista que mantuvieron en Sant Mateu, tal y como el propio Traver afirma
en su libro:

“D. Vicente Pitarch, hermano del anterior y al que tuvimos el
gusto de saludar y oir de sus labios algunas de sus anécdotas, en una
de sus estancias en San Mateo su pueblo natal, fue un musico de vastos
conocimientos artisticos™ (Traver, 1918: 99).

Basandonos en estas afirmaciones emprendimos la busqueda de las
composiciones para piano de Manuel Zaporta, en los emplazamientos que ya han
sido citados en los Preliminares de este trabajo, sin encontrar ni una sola obra del
citado autor.?® Conviene citar a este respecto nuestros contactos con Rosa Amelia
Alvarado, presidenta de la Casa de la Cultura del Guayas en el Ecuador, quien a su
vez comunicé la busqueda de las obras de Manuel Zaporta al historiador Dr. Ezio
Garay, al Conservatorio Nacional de Musica, y a la Casa de Cultura de Quito. La
localizacion de las presuntas obras de Manuel Zaporta resulté finalmente infructuosa.
En la Bibliothéque Nationale de France realizamos una exhaustiva basqueda, al ser
Paris la ciudad donde muri6 Manuel Zaporta y su esposa, y donde vivieron y se

relacionaron la mayor parte de sus vidas. Tampoco en la citada institucion

%6 Cf. pp. 31-32.
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conseguimos localizar ninguna composicién del pianista morellano.?” Investigamos
igualmente en los Archivos de Paris las declaraciones de sucesion de los bienes de
Manuel Zaporta® y Mercedes Santistevan® tras su fallecimiento, con el fin de
comprobar hacia qué personas o entidades pudieron ser remitidas y establecer de este
modo un nexo de unién que nos facilitara la busqueda de dichas composiciones y
cualquier otra documentacion complementaria. El resultado de dicha investigacion
fue igualmente infructuoso, puesto que ni Manuel Zaporta ni su mujer hicieron en
Paris una declaracion de sucesion de sus bienes tras su fallecimiento.

Los resultados esteriles de nuestras investigaciones nos llevaron a dudar sobre
la posibilidad de que Manuel Zaporta llegara a publicar alguna obra y, en el caso de
que realmente fuese compositor, de que sus trabajos trascendieran el &mbito
doméstico. Es esclarecedor el hecho de que en el acta de defuncién de Manuel
Zaporta se le nombre simplemente como “rentista”,*® y ni siquiera como pianista o
profesor de piano, lo cual deja entrever que su dedicacion musical en Paris, si es que

realmente existio, pasé a un segundo plano.

2" |_a blisqueda de las obras pianisticas de Manuel Zaporta en la Bibliotheque Nationale de France la
realizamos atendiendo tanto al apellido original del autor, Saporta, como Zaporta. Por otra parte, en el
siglo XIX era comln la recopilacion y encuadernacion en un Gnico album de piezas pianisticas
diversas atendiendo a un mismo autor, a un estilo determinado, a una tematica especifica 0 a una
forma musical determinada. Para realizar una primera blsqueda de piezas pianisticas de diferentes
autores reunidas en un solo album, nos remitimos primeramente a los ficheros denominados Matieres
Musicales de piano s. XIX, en los cuales se encuentran colecciones de obras diversas clasificadas por
temas de inspiracion, por géneros, 0 en ocasiones sin ningun tipo de criterio. También recurrimos a los
ficheros denominados des anonymes, o de andnimos, donde se encuentran clasificados todos aquellos
albumes de piano que no pertenecen a un autor concreto. La inmensidad de obras que conforman los
ficheros de anonimos se encuentran catalogadas atendiendo a las caracteristicas comunes entre ellas.
Para concretar la localizacion buscamos aquellas piezas reunidas bajo los titulos de Album, Collection,
Fleurs, Recuil, Répertoire, Piéces, Selections y Cahier.

2 Archives de Parfs. Déclaration des successions: DQ8 Table des décés; Cotes: Q82882 ;
Typologie documentaire : table des déces ; Bureau : 8 bureau des successions ; Répertoire : lettres v,
X, Y, z ; Dates extrémes : du 01/01/1847 au 31/12/1945.

2 Archives de Paris. Déclaration des successions: DQ8 Table des décés; Cotes: DQ82638 ;
Typologie documentaire : table des déces ; Bureau : 6 bureau des successions ; Répertoire : lettre s ;
Dates extrémes : du 01/09/1902 au 30/04/1910.

* En el acta de defuncién de Manuel Zaporta se lee lo siguiente: “L’an mil neuf cent deux, le six
Mars, a neuf heures du matin, Acte de décés de Manuel Zaporta, 4gé de quatre- vingts ans, rentier,
né a Morella (Espagne) décédé au domicile conjugal, rue Jouffroy, 79, hier, a midi, fils de Manuel
Zaporta et de Ramona Marti , époux décédés. Epoux de Mercedes de Santistevan, agée de soixante-
deux ans, sans profession.” Déces, 17° arr. 05/03/1902. V4E 10267. Archives de Parfs.
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Otro de los documentos que nos cuestionan la dedicacién compositiva de
Manuel Zaporta es un album para piano® localizado en el Archivo de la Iglesia
Arciprestal de Morella en el cual se hallan recopiladas varias piezas de autores
espafoles o de tematica que guarda relacion con Espafia. Una de estas piezas,
titulada L Espagnole y publicada en Francia, fue precisamente compuesta por los
hermanos Pitarch de Fabra y se trata de un ejemplar unico al no existir ninguna otra
copia ni referencia a esta obra en ninguna de las principales instituciones francesas a
las cuales nos hemos dirigido, y a las que haremos referencia en la biografia de
Vicente Pitarch. En este mismo album hay también una suite de valses para piano
titulada Ambroisie, dedicada la Reina de Espafa Isabel I, y compuesta por Emile
Vanden W., la cual forma parte de una coleccién titulada Fleurs Equatoriennes, o
Flores Ecuatorianas. En el encabezamiento de la portada de la mencionada pieza
hay una dedicatoria escrita a mano por Emile Vanden a Manuel Zaporta que dice “El
autor a su distinguido amigo el Sor. Saporta.” Podemos dar por seguro que el citado
album fue llevado por el propio Manuel Zaporta a Morella en una de sus visitas,
puesto que en encontramos en sus paginas suficientes indicios que establecen una
relacion directa con el morellano, como la pieza dedicada a mano por Emile Vanden
y que forma parte la coleccion Flores Ecuatorianas, o la obra original de los
hermanos Pitarch. No localizamos en ninguna de las principales instituciones
francesas publicas o privadas consultadas ninguna otra obra que formase parte de la
coleccion Flores Ecuatorianas y es muy probable, desde nuestro punto de vista, que
dicha coleccidn, editada por A. Helaine en Paris, fuese costeada enteramente o en
parte por el propio Manuel Zaporta.

Es también suficientemente ilustrativo el hecho de que Manuel Zaporta, que
gozd de una envidiable posicién social y econdmica durante los afios en Paris,
pudiera haberse sufragado cualquier publicacion de sus composiciones Yy, sin
embargo, segin nuestro punto de vista, no lo hizo.

Mateo Pitarch, el mas joven de los hermanos varones, ha sido también el
menos caracterizado en las biografias, probablemente porque su vida se desarrollo
lejos de las peripecias y avatares a los que tuvieron que hacer frente Antonio Pitarch

1 Arxiu Historic de la Església Arciprestal de Morella (A.H.E.M.). Msica 035 Manuel Marti IV. 17.
Piezas para piano.

Las partituras guardadas en este archivador fueron una donacién del presbitero Manuel Marti,
probablemente familiar de Manuel Zaporta por parte de madre. Eduardo Ranch habla en su articulo
citado con anterioridad de un joven sobrino de Zaporta que estudio la carrera de sacerdocio: “Y a un
joven sobrino de Manuel Zaporta le coste6 el matrimonio la carrera de sacerdote, y luego cred un
beneficio sacerdotal para que gozara de él el sobrino.”(Valencia Atraccién, CLVI, 12-1948: IX).
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y Manuel Zaporta. Mateo Pitarch naci6 en Sant Mateu en 1826 v, tras finalizar la
primera guerra carlista, fue llamado por su hermano Antonio Pitarch a Francia. Tras
recibir clases de musica de éste Ultimo, se establecié primeramente en Tournus, en la
regién de Bourgogne, donde fue organista. En esta poblacion francesa Mateo Pitarch
se cas6 con Josephine Perroux, trasladdndose posteriormente el matrimonio a
Annecy, en la region de Rhone- Alpes y tiempo después a Ambert, donde ejercio
también como organista. En Ambert entabl6 relaciones con Manuel Zaporta, quien
por entonces era un reconocido profesor de piano en la citada poblacién. Tras la
marcha a Sudamérica del morellano, Mateo Pitarch se hizo cargo de sus alumnos de
piano, entre ellos, de Emmanuel Chabrier. Mateo Pitarch murié en Ambert en
1884.% Su hija mayor, Luisa Pitarch, llegé a convertirse en Prima dona de 6pera
italiana y cantd en las temporadas operisticas de Niza y Lyon con gran éxito (Ruiz,
1903: 373).

Sin embargo, de los tres hermanos Pitarch, fue Vicente Pitarch quien llevo a
cabo una verdadera labor compositiva tanto en el ambito pianistico como en el
orquestal, el cameristico y el coral. Sus composiciones presentan una calidad musical
comparable a las de un compositor coetdneo y amigo suyo, Salvador Giner, aunque,
no obstante, por diversas razones que iremos exponiendo en el transcurso de este
trabajo, no han llegado a conocerse ni a gozar de la misma popularidad que las del
valenciano. Vicente Pitarch nacié en Sant Mateu en 1823 y, tras estudiar latin y
humanidades, fue organista de la iglesia parroquial de su poblacién natal hasta poco
después concluir la primera guerra carlista. La primera etapa de la vida de Vicente
Pitarch fue similar a la de Manuel Zaporta y Mateo Pitarch, puesto que su hermano
mayor Antonio lo llamé a Le Puy, donde permanecié dos afios bajo la tutela musical
de éste Gltimo antes de marchar a Paris. En la capital francesa estudidé piano y
composicion con Henri Herz y violin con el primer violin solista del Teatro Italiano,
Mr. Tengri (Ruiz, 1903: 372).

Se hace necesario despejar, llegados a este punto, algunas afirmaciones
ambiguas respecto a la formacion de Vicente Pitarch en Paris citadas por Ruiz de
Lihory en su primera biografia sobre este masico y las cuales son reproducidas en los
posteriores estudios de Benito Traver (Traver, 1918: 100) y Eduardo Ranch
(Valencia Atraccion, CLVI, 12-1948: X). Ruiz de Lihory cita la relacion de Henri

Herz con el Conservatorio de Paris pero no matiza si Vicente Pitarch estudio en esta

%2 pPALLARES ESCLAPEZ, Carlos. Apuntes inéditos sobre la familia Pitarch.
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institucion o bien recibio clases particulares de este profesor, aclaracion, a nuestro
modo de ver suficientemente importante si tenemos en cuenta el prestigio musical de
dicho conservatorio y la dificultad para ser admitido como alumno aun en la época
de estudiante de Vicente Pitarch:

“Dos afios permanecié en Le Puy, marchando luego a Paris,
donde recibid lecciones de harmonia y composicion del célebre Hers
(sic), director de aquel Conservatorio, y de violin de Mr. Tengri,
primer violin solista del Teatro Italiano.” (Ruiz, 1903: 372).

Tras estudiar la vida del pianista y compositor Henri Herz descubrimos que
¢éste fue realmente profesor de piano del Conservatorio de Paris —no director como

afirma Ruiz de Lihory—, aunque de una clase de alumnas:

“From 1842 to 1874 Herz taught a women’s class at the
Conservatoire. His teaching was interrupted by a five-year tour of the
United States, Mexico, and the West Indies, part of which is amusingly
recounted in his book, Mes voyages en Amérique.” (Timbrell, 1999:
39).

No obstante, y con el fin de cerciorarnos si Vicente Pitarch habia realmente
pasado por las aulas del citado Conservatorio, consultamos en los Archivos
Nacionales de Paris los listados de alumnos inscritos en dicha institucion desde 1841
hasta 1848, periodo durante el cual Vicente Pitarch residié en Francia.*® Tras
comprobar que Vicente Pitarch no constaba como alumno en el Conservatorio,
concluimos que habia sido discipulo de Henri Herz en las clases particulares que éste
impartia en su domicilio de la Rue de la Victorie n°® 38 de Paris (Schonberg, 1987:
191).

Herz, ademés de un aclamado intérprete, era por entonces en Paris un
renombrado profesor de piano, hasta el punto que por su domicilio pasaron decenas
de alumnos a los que aceptaba sin comedimientos horarios con el fin de poder
satisfacer todas las demandas. Sus clases de piano eran de media hora de duraciény
abarcaban en ocasiones franjas horarias desde la seis de la mafana hasta
medianoche:

% Aj37. 338. Listes d’éléves admis, 23 Juin 1841-11 Décembre 1860 ; Aj37.346. Journal de
mouvement des éléves dans les classes, entrées et sorties, 6 décembre 1841-27 décembre 1848.
Archives Nationales de Paris
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“He rises at five o"clock in the morning, and goes to bed at
midnight, and long as the day lasts he gives lessons on the piano. He
gives them at midnight, just as well as six o’clock in the morning
—while drinking, while walking, while reposing, while, in fact, doing
anything. It sometimes happens that he wakes in the night and asks his
valet de chambre if there is a pupil in the anteroom.” (Schonberg,
1987:191).

Durante el tiempo que Vicente Pitarch residio en la capital francesa, se dedico
a perfeccionar su técnica pianistica y compositiva, siendo contratado incluso como
claqueur en el Théatre de I"Opéra con el fin de poder acceder de manera gratuita y
conocer y estudiar de este modo los diferentes repertorios que alli se producian. Tras
finalizar sus estudios en Paris, y bajo la proteccién de Ramén Cabrera, intimo amigo
de su hermano Antonio como vimos anteriormente, Vicente Pitarch se dedico a
ofrecer recitales de piano en diversas poblaciones francesas® hasta establecerse
finalmente en Lyon, donde residié cinco afios®® impartiendo clases y ganandose
progresivamente el apoyo y consideracion especialmente de los sectores sociales que
compartian ideologias politicas afines.

En 1844, tras su vuelta de Paris, Vicente Pitarch compuso una Ouverture a
Grande Orchestre, dedicada a la Sociedad Filarmoénica de Le Puy y estrenada ese
mismo afio (Cantem, 17, 12-2007: 14), y una Misa para orquesta y coro, esta Ultima
posiblemente en colaboracién con su hermano Antonio,* que fue estrenada en 1860
en Le Puy durante los actos de inauguracion de la imagen de Nétre Dame de France
sobre la emblemética roca Cornaille de aquella poblacién.®” La inauguracion de la
imagen, tallada con el bronce fundido de los cafiones tomados a los rusos tras la

 para Ruiz de Lihory, la gira de recitales pianisticos de Vicente Pitarch por varias ciudades de
Francia es expuesta como algo totalmente novedoso, al afirmar que el piano era un “instrumento que
en aquella época estaba aun poco generalizado(Ruiz, 1903: 372). Precisamente Francia, y mas
concretamente en Paris fue, diez afios antes de la llegada de Vicente Pitarch a Le Puy, la escena de la
revolucidn técnica del instrumento.

*E| nimero de afios que Vicente Pitarch habité en cada una de las ciudades francesas deben ser
tomados, desde nuestro punto de vista, como aproximativos. Sabemos que Vicente Pitarch residio en
Francia desde aproximadamente 1841, un afio después de la llegada de su hermano Antonio, hasta
1848, afio de la proclamacion de la Segunda Republica francesa. Si bien es cierto que todas las fuentes
coinciden en que Vicente Pitarch residié dos afios en Le Puy y cinco en Lyon, en ningln caso puede
aceptarse como veridica la afirmacion de Ruiz de Lihory, quien asegura que Vicente Pitarch residié
“algunos afios” en Paris ademas de los correspondientes en las citadas poblaciones (Ruiz, 1903: 372).
Considerando que Vicente Pitarch estudiara en Paris de 1843 a 1844, el tiempo de estancia en la
capital de Francia nunca supero el afio.

% Como ya hemos visto con anterioridad en las obras para piano, es dificil establecer una autorfa
Unica en las composiciones de los hermanos Pitarch.

%7 Esta Misa se encuentra hoy parcialmente extraviada. Hemos tenido la oportunidad de hojear la parte
del manuscrito original que todavia se conserva, propiedad de Carlos Pallarés Esclapez, y que
contiene fragmentos completos del ordinario de la misa.
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guerra de Crimea y la toma de Sebastopol por las tropas francesas entre 1854 y 1855,
supuso todo un acontecimiento politico y social al que asistieron “las mas altas
personalidades politicas en Francia, incluso la familia del Emperador y ministros,
generales y catorce prelados, junto con personas de la mas alta aristocracia de la
nacion francesa.” (Valencia Atraccion, CLVI, 12-1948: X). La eleccion de esta misa
para tal evento puso de manifiesto la reputacion musical que los hermanos Pitarch
habian adquirido en Le Puy desde la llegada de Antonio a esta ciudad en 1840.

La influencia de Rossini se hace evidente todavia en la citada misa de Vicente
Pitarch, aunque la originalidad de la obra estriba en la utilizacion de temas populares
tomados de la tradicion oral religiosa, y precisamente de un tema del Rosario de la
Aurora que se cantaba en los pueblos del Maestrazgo. Es importante subrayar en este
sentido como la utilizacion por Vicente Pitarch del folklore autoctono castellonense,
tratado con una técnica armonica y contrapuntistica fundamentalmente clasica con
influencias italianas, es dirigido a sus obras de corte religioso. En cambio, sus
composiciones instrumentales, principalmente las pianisticas, se sustentan en
elementos mas ligeros y superficiales que no sobrepasan la escritura vertical
armonica con una decisiva influencia de las danzas de moda europeas.

Tal y como exponen las diferentes fuentes bibliograficas consultadas (Ruiz,
1903:372; Traver, 1918: 101; Valencia Atraccion, CLVI, 12-1948: X), tras la
proclamacion en 1848 de la Segunda Republica en Francia, Vicente Pitarch decidio
volver a Espafia. No obstante, y basandonos en la documentacién de Carlos Pallarés,
es probable que la vuelta a Espafia de Vicente Pitarch tuviera que ver mas con
motivos econdmicos que politicos:

“Estando todavia en Francia, su hermana Francisca, le habia
escrito una carta en la que le sugeria que casara con la saguntina
Dofia Rosa Burcet y tal vez fuera éste el motivo de su vuelta a Espafia,
el caso es que lo hizo y fruto de ello fueron sus dos hijas: Vicenta y
Carmen.”®

A su retorno a Espafia, Vicente Pitarch se caso, tal y como expone Carlos
Pallarés, con la saguntina Rosa Burcet y se establecio en Valencia. En esta ciudad,
con el fin de darse a conocer como pianista y siguiendo las tacticas de mercado tan
propias de su profesor Henri Herz, Vicente Pitarch propuso al fabricante de pianos

% PALLARES ESCLAPEZ, Carlos. Apuntes inéditos sobre la familia Pitarch.
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Pedro Gomez la realizacién de un recital gratuito con el fin de dar a conocer los
avances técnicos y sonoros de los instrumentos de éste Gltimo. La manufactura de
Pedro Gémez gozaba ya hacia 1848 de un reconocido prestigio entre los valencianos,
hasta el punto que tres afios mas tarde, en 1851, la Sociedad Econémica de Amigos
del Pais de Valencia le otorgé una medalla de primera clase por la calidad de sus
pianos verticales.* Dicho recital sirvié igualmente al avezado Vicente Pitarch para
cimentar su reputacion en Valencia y reclutar sus primeros alumnos, al igual que
hiciera Henri Herz en sus recitales en los salones parisinos.

En 1850 Vicente Pitarch acepto el puesto de organista en la iglesia parroquial
de los Santos Juanes de Valencia, el cual ostentarfa hasta 1854*°, siendo nombrado
tiempo después profesor de musica en el Colegio de Sefioritas de Nuestra Sefiora del
Loreto de la misma ciudad, cargo que desempefié hasta la Gltima década del siglo
XIX, cuando decidio retirarse a la vecina ciudad de Sagunto.

Aunque las tres obras para piano firmadas por los hermanos Pitarch fueron
publicadas en Paris en la década de 1860, Vicente Pitarch ya residia por entonces en
Valencia. Es probable, en este sentido, que las tres obras fuesen compuestas en
realidad por Vicente Pitarch durante sus afios de aprendizaje en Francia, o bien en la
capital del Turia y luego enviadas a Francia, donde sus hermanos Antonio y Mateo,
se encargasen de tramitar su publicacion y quizas de ultimar algunos detalles del
texto musical. Sea como fuere, surgieron de este modo las Unicas obras para piano
localizadas de los hermanos Pitarch: Valencia del Cid, publicada en 1860 por E.
Gerard et Cie, Les deux soeurs y L espagnole publicadas ambas por Alphonse Leduc
en 1864 y hacia 1874 respectivamente.

La llegada de Vicente Pitarch a Valencia hacia mediados del siglo XIX,
coincidid con la inmediata repercusion del movimiento catalan de la Renaixenca, que
dio lugar a la progresiva creacion de sociedades y teatros hasta finales de siglo que
estimularon la actividad musical de la ciudad. Ademés de la Sociedad Econdmica de
Amigos del Pais, que jug6 un papel fundamental en el desarrollo musical de
Valencia, aparecieron otras tantas como la Sociedad Recreativa El iris, el Ateneo
Cientifico y Literario, la Academia Cientifico Literaria de la Juventud Catdlica, La
Sociedad Lo Rat Penat, fundada en 1878, la Sociedad de Conciertos en 1878, la
Sociedad Coral El Micalet en 1885, la Sociedad de Cuartetos en 1890, asi como el

39

Cf. p. 98.
%0 Esta fecha nos fue transmitida verbalmente por Carlos Pallarés Esclapez, quien ya habia realizado
investigaciones sobre los diferentes organistas de la Iglesia de los Santos Juanes.
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Teatro Apolo, inaugurado en 1876, el Teatro Ruzafa en 1880, el Teatro Peral en
1890, el Teatro Pizarro en 1891 y los Café-Teatros de Ruzafa, de la Zarzuela y de la
Gran Pefia que abrieron progresivamente sus puertas desde 1868. Paralelamente, los
centros de ensefianza musical como la Escuela Municipal de Mdsica, abierta en 1869
y dirigida por Manuel Penella, la Escuela Municipal de Musica para Nifias dirigida
por Consuelo Rey o las Escuelas de Artesanos, que incluian la mdsica en sus
programas desde 1873 constituyeron los precedentes del futuro Conservatorio de
Mdsica, creado por iniciativa de la Sociedad Econdmica de Amigos del Pais e
inaugurado en 1879 (Galiano, 1992: 305-319).

Nombrado Salvador Giner director técnico del recién creado Conservatorio
de Valencia, con cargo vitalicio desde 1894, el primer claustro estuvo formado por
José Maria Ubeda como profesor de 6rgano; el mismo Salvador Giner como profesor
de composicién; Roberto Segura y José Valls al cargo de la asignatura de piano;
Antonio Marco de Solfeo y Armonia, Pedro Varvaré de canto; de violin y viola
Pascual Faubel, Quintin Matas y Andrés Goiii; de violonchelo y contrabajo Manuel
Soriano; de clarinete y flauta José Rodriguez, y de solfeo Manuel Coronado.

Vicente Pitarch fue uno de los principales participes del recién creado
Conservatorio de Musica de Valencia, y esto es un hecho que hay que subrayar
puesto que en ninguna publicacion consultada que hace referencia a la mencionada
institucion se le nombra ni una sola vez (Blasco, 1896; Casares, 2006; Gomez, 1984:
Lépez- Chavarri y Domenech: 1978; Historia de la Mdsica de la Comunidad
valenciana, 1992). Vicente Pitarch ejerci6 como presidente de los tribunales del
Conservatorio de Musica de Valencia nada menos que en veintisiete ocasiones
durante los cursos escolares de 1883 a 1884, 1886 a 1887 y 1890 a 1891. Aunque
nunca fue profesor del citado centro, tal vez por su avanzada edad, su nombramiento
como presidente invitado de los tribunales ordinarios testimonia la admiracion y
veneracion que el claustro de profesores del conservatorio valenciano tributaba a este
musico castellonense, que con su presencia dignificaba el desarrollo y el resultado de
las evaluaciones. Vicente Pitarch figuré como presidente de tribunal de la asignatura
de piano en dieciocho ocasiones en las que evaludé conjuntamente con José Maria
Ubeda, José Valls, Roberto Segura y Manuel Coronado, y también de las asignaturas
de violin, violonchelo, canto y composicién junto con Salvador Giner, Manuel
Soriano, Antonio Marco, Andrés Gofii, José Rodriguez y Pedro Varvard. **

- Actas oficiales del Conservatorio Superior de MUsica de Valencia a partir de 1879.
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El retiro de Vicente Pitarch en Sagunto hacia 1892, no obstaculiz6 en modo
alguno sus conexiones con la capital del Turia ni mucho menos supuso el cese de sus
actividades musicales. Tanto es asi que un domingo de septiembre de 1893, en el
convento del Pié de la Cruz y Santa Ana de Sagunto, donde Sor Francisca Pitarch
habia ejercido como organista hasta su fallecimiento, se interpretd la Misa de
Vicente Pitarch, estrenada casi medio siglo atras en Le Puy, y el Stabat Mater del
mismo autor, compuesto en 1884. Al requerir la mencionada misa una gran masa
orquestal y coral, propia de una orquesta romantica, el mismo Salvador Giner, Juan
Plasencia y otros conocidos del autor reunieron la plantilla instrumental bésica para
su interpretacion, contando para ello con los musicos de la banda “La Lira” de

Sagunto:

“Dirigia la orquesta y coros, formados por los musicos de La
Lira, el maestro Don Salvador Giner; tocaba el piano el profesor D.
Juan Plasencia; estaba encargado del armonium el autor de la misa, y
cantaban el tenor D. Matias Guillém, el baritono D. Angel Pablo y el
tiple D. Luis Tens, tres cantores de capilla muy reputados en
Valencia.” (Boletin Musical, 18, 30-9-1893: 127).

Practicamente los mismos intérpretes, aunque esta vez con la intervencion al
armonium de José Maria Ubeda, volvieron a ejecutar en 1894 varias de las
composiciones religiosas de Vicente Pitarch en el convento de Jerusalén de Valencia
con motivo del ingreso y el nombramiento como organista de Sor Pilar Balaguer,
vecina de Vila-real, en la mencionada institucion. En esta ocasion se interpreto el
ofertorio y el gradual, pertenecientes a la Misa ya citada con anterioridad y el Te
Deum del “decano de los profesores de esta ciudad D. Vicente Pitarch”, como asi se
le conocia en Valencia (Boletin Musical, 45, 15-11-1894: 348).

Otra muestra del abierto reconocimiento que la sociedad valenciana profesaba
a Vicente Pitarch fue la invitacion que la revista especializada Boletin Musical le
ofrecid en 1893 para rendir tributo a Giuseppe Verdi por su ochenta aniversario. “‘La
musica es lenguaje divino; Verdi el intérprete por excelencia” fue la particular
felicitacion que Vicente Pitarch dirigié a Verdi en la mencionada revista junto con
otros musicos de reconocido prestigio en el &mbito valenciano, entre los que se
encontraban profesores del conservatorio y de otros centros de ensefianza musical,
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organistas y musicos mayores de los regimientos (Boletin Musical, 19, 9-10-1893:
430-433).

La ultima de las ocupaciones musicales de Vicente Pitarch antes de su
fallecimiento, acaecido en Sagunto en 1910, fue su decidida participacion en un
sexteto formado en la mencionada poblacion en 1895 por el médico y anticuario
Antonio Chabret. La presentacion de esta nueva agrupacion cameristica, conocida
como el Sexteto Palanca, fue presentada por primera vez en la propia residencia de
Vicente Pitarch en Sagunto:

“Esta noche, en los salones de la casa del Sr. Pitarch,
galantemente cedidos para este objeto, se celebrara con un concierto
la inauguracion del nuevo sexteto, y se abriga la esperanza de que este
acontecimiento sirva de base a una asociacion de amadores de la
musica que, proporcionandonos frecuentes audiciones, fomente la
aficion a tan culta distraccion.” (Boletin Musical, 58, 30-5-1895: 441).

Esta nueva agrupacion saguntina reunié también a otros importantes
musicos como Antonio Palanca y al pianista Vicente Monreal, y continu6 ofreciendo
conciertos durante los afios 1897 (Boletin Musical, 117, 10-5-1897: 915) y 1898
(Boletin Musical, 10-1-1898: 1.105-1.106).

En 1898 compuso Vicente Pitarch lo que seria su Gltima obra, el llamado
Himno de las Avecillas para coro femenino, interpretado en Sagunto los Gltimos
domingos de Mayo de 1898 (Boletin Musical, 10-6-1898: 1.227) y 1900 (Boletin
Musical, 5-6-1900: 1.729) en la iglesia Santa Maria de la citada poblacion.

El ingenio interpretativo y compositivo del venerable Vicente Pitarch se
apago definitivamente tras la muerte de su hija Carmen en el mes de Marzo de 1899
(Boletin Musical, 183: 10-3-1899).
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4.3. Relacion de composiciones musicales de los hermanos Pitarch de Fabra.

e Antonio, Mateo y Vicente Pitarch de Fabra:

— Obras para piano: Valencia del Cid. (Valse brillante) (1860);
L"Espagnole. (Caprice-polka) [1874]

e Vicente Pitarch de Fabra:

— Obras para piano: Les deux soeurs: Antonia. (Polka —caprice). Marie
(Polka-Mazurka). (1864)

— Obras para orguesta: Ouverture a Grande Orchestre (1844)

— Obras para orquesta y coro: Misa (1844); Te-Deum [1860]; Stabat

Mater (1884); Seis Grandes Cantatas para las Misas de Comunion.
— Obras para coro:

v/ Salves: Tres Salves para grandes solemnidades; Cuatro
Salves para pequefias solemnidades.

<\

Antifonas: Alma Redemptoris; Ave Regina; Regina Coeli;
Salve Regina; Nueve Antifonas para Maitines.

Magnificats: Dos Magnificats.

Tantum Ergo: Dos Tantum Ergo sobre el canto llano.
Motetes: Seis Motetes al Santisimo Sacramento.

Villancicos.

NN

Himnos: Himnos a Santa Teresa; Himno en honor de S.S. Pio
IX; El Himno de las Avecillas.

— Obras de camara: Dos misas con acompafiamiento de piano y

armonium; Magnificat para canto y piano; Misterios gloriosos del
Rosario a dos voces y 6rgano.
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4.4. El cantante de 6pera José Segarra Segarra (*1816; 11879).

José Segarra Segarra es el primero de una serie de compositores
castellonenses que escribieron obras para piano inspiradas en los bailes de salén
europeos y que no se dedicaron profesionalmente al piano. José Segarra fue cantante
de oOpera y su dedicacion al piano y a la composicion fue, segun nuestras
investigaciones, una ocupacién secundaria aungue no por ello carente de interés.

La Unica obra localizada de José Segarra, titulada La Heroina, estd compuesta
para piano y es en realidad una polka dedicada “al amigo y muy distinguido pianista
Vicente Pitarch”. Es gracias a esta dedicatoria que dicha partitura se conservo entre
las composiciones de Vicente Pitarch, pasando posteriormente a formar parte del
archivo particular de su rebisnieto Carlos Pallarés Esclapez, quien amablemente nos
la cedio para su estudio.

A diferencia de los autores castellonenses tratados hasta ahora, cuyos datos
biograficos han sido estudiados y ampliados a través de diferentes publicaciones
bibliograficas o articulos de revista hasta nuestros dias, como en el caso de Tomas
Ciurana, Valeriano Lacruz, Daniel Sebastian Gabalda o los hermanos Pitarch y
Manuel Zaporta, las noticias que nos han llegado sobre José Segarra son mas bien
exiguas Yy, en algunas ediciones, un tanto confusas.

Las primeras referencias biograficas de José Segarra aparecieron en 1880,
tres afios después de su fallecimiento, en el Diccionario de Efemérides de Musicos
Espafioles de Baltasar Saldoni (Saldoni, I, 1880: 125-126). De todos los
compositores castellonenses del siglo XX tratados en el presente estudio, solo José
Segarra y Daniel Gabalda aparecen biografiados en el diccionario de Saldoni, lo cual
muestra la valoracion y el reconocimiento que ambos se habian granjeado en el
Madrid de la Restauracion.

Los datos biograficos sobre José Segarra que aparecen en el libro de Ruiz de
Lihory, més completos que los proporcionados por Saldoni, contienen sin embargo
referencias equivocas y fragmentarias. La biografia de Jose Segarra nos la ofrece
Ruiz de Lihory tras haber abordado primeramente la de su hermano menor, Ramon
Segarra, a quien haremos referencia posteriormente por su papel desempefiado en la
sociedad musical valenciana hacia finales del siglo XIX.

Tanto Ruiz de Lihory (Ruiz, 1903: 404) como Benito Traver (Traver, 1918:
92), quien simplemente reproduce los datos biogréaficos proporcionados por el
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primero en su libro Los Musicos de la provincia de Castellon, nos aseguran que José
Segarra nacio en Sant Mateu, aunque ninguno de los dos autores detallan el afio de su
nacimiento. A través de José Arnau, quien ha realizado funciones de cronista en San
Mateu, averiguamos que no habia en aquella poblacion ningun dato sobre nuestro
biografiado y, por tanto, dirigimos nuestras investigaciones a Castell6n, ciudad natal,
segun Ruiz de Lihory y Benito Traver, de Ramon Segarra, hermano de José.

En la Iglesia de Santa Maria de Castellén encontramos, por mediacion del
musicologo y director del coro de la Associacio Josep Climent de Castello, Avel.li
Flors Bonet, el acta del bautizo de José Segarra. Josep Segarra Segarra, tal como reza
la mencionada acta, nacié pues en Castellén, y no en Sant Mateu, el dia veinte de
Junio de 1816, de padres castellonenses, siendo bautizado al dia siguiente.*?

En 1849 José Segarra realizé en Valencia sus primeros estudios musicales
bajo la direccién de Pascual Pérez Gascon,*® quien por entonces era un reputado
profesor y el principal impulsor, desde aproximadamente 1850, de la musica coral a
través de la creacion de orfeones (Galbis, 1992: 278). Dotado de unas portentosas
cualidades vocales de bajo profundo, José Segarra marchd a Italia, tal vez aconsejado
por el propio Pérez Gascon, donde fue contratado en una compafiia de Opera italiana
en el Teatro de Novara bajo el nombre artistico de Giuseppe Segri- Segarra, el cual
mantendria durante toda su carrera.** Durante los primeros afios de trayectoria
artistica en Italia José Segarra actu6 asimismo en los teatros de Opera de Turin y
Milan.*® En este Gltimo escenario cant6 la épera L Etoile du Nord de Giacomo

Meyerbeer, que se llevo a escena a principios de Mayo de 1856 (Gaceta Musical de

2 Acta del bautizo de Josep Segarra Segarra. Arxiu de la Parroquia Santa Marfa de Castelld. Vol.
XXIV. Folio 204R, n° 289.

* Ppascual Pérez Gascon (*1802; 11864) nacié en Valencia donde ejercié como infantillo en su
catedral, siendo alumno de Francisco Cabo y José Pons. Fue nombrado posteriormente organista en la
Parroquia Santo Tomas de Valencia y también de Santiago de Villena hasta que en 1830 lograra la
plaza de organista en la catedral de Valencia. Llegé a ser considerado como uno de los referentes
musicales de la Valencia de mediados del siglo XIX en las facetas de organista, compositor y
pedagogo. Tanto es asi que Pérez Gascon, junto a su alumno Busd, fue quien recibié a Franz Liszt a
su llegada a Valencia en Marzo de 1845. Durante este encuentro, Pérez Gascon, tras improvisar unas
piezas al 6rgano de la catedral, recibié elocuentes elogios del pianista hingaro. Su produccion
musical, principalmente religiosa y lirico-dramética, denota una clara influencia italiana tan en boga
en la Valencia de mediados de siglo. Como docente dirigio la Escuela de Mdusica instaurada por la
Sociedad Econdémica de Amigos del Pais y tuvo, entre sus alumnos, a José Maria Ubeda y a Salvador
Giner (Galbis, 1992: 270-271; Adam, 1988: 207; Ranch, 1945: 20).

* Ruiz de Lihory define el nombre artistico de José Segarra simplemente como Segri. Sin embargo,
en la prensa consultada de la época, y a la cual haremos referencia puntualmente, su nombre artistico
es cominmente Segri- Segarra, y en ocasiones Giuseppe Segri- Segarra.

*® Tanto Ruiz de Lihory como Benito Traver afirman José Segarra actué en el Teatro de la Opera de
Milan estando presente el propio Giuseppe Verdi, aunque no hemos encontrado ningtn testimonio que
avale dicha afirmacion.
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Madrid, 19, 11-5-1856: 456) y un afio mas tarde, en el mes de febrero de 1857, actuo
también en el prestigioso teatro La Fenice de Venecia (La Iberia, 860, 21-4-1857: 3).
Tras recorrer los principales teatro de dpera italianos, José Segarra empez0 a actuar
en Francia, siendo contratado en el Teatro de la Opera de Niza hacia 1860 (La lberia,
1.689, 21-1-1860: 3).

Diez afios aproximadamente permanecié nuestro biografiado en Italia y
Francia antes de volver a Espafia en 1865. La compafiia de 6pera en la que cantaba
José Segarra, regentada por el empresario Caballero del Saz y conformada
mayoritariamente por cantantes italianos, fue contratada para actuar en el Teatro Real
de Madrid durante la temporada 1865-66 tras cosechar criticas favorables en Francia:

“Uno de nuestros corresponsales de Paris (...), y que ademas
de ser persona competente en musica conoce a la mayor parte de los
artistas contratados, hace grandes elogios de la actividad e
inteligencia del empresario, sefior Caballero del Saz, que a pesar de
haber tomado el teatro en época demasiado avanzada para poder
ajustar buenos cantores, ha sabido reunir un cuadro de compafia, que
de seguro gustara al inteligente publico que de ordinario asiste al
regio coliseo.” (EI Contemporaneo, 1.349, 10-9-1865: 3).

La irrupcién de la compafiia de Caballero del Saz en Madrid fue consecuencia
del cese del anterior empresario sefior Bagier, supuestamente por irregularidades en
el cumplimiento de su contrato en el Teatro Real. No obstante, el elenco de cantantes
que actuaron en el regio coliseo bajo la direccion del sefior Bagier fue de
primerisimo orden e incluyd entre ellos a la celebradisima soprano Adelina Patti. Las
favorables expectativas, por tanto, que el publico madrilefio habia depositado en la
nueva compafiia de Caballero del Saz en la que cantaba José Segarra, fueron en
realidad desmesuradas en relacion con las capacidades reales de los cantantes:

“(...) nos hard oir el nuevo empresario, sefior del Saz
Caballero, una compafiia compuesta de cantantes enteramente
desconocidos para nuestro publico y sin duda de un mérito superior,
que guarda relacion entre los antiguos y nuevos precios de las
localidades.”” (Diario Oficial de Avisos de Madrid, 1.248, 6-10-1865:
1)
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El debut de José Segarra en el Teatro Real de Madrid fue el sabado 14 de
Octubre de 1865 en la representacion de la 6pera L”Africaine de Giacomo Meyerbeer
(El Contemporéneo, 1.377, 13-10-1865: 3), estrenada en Paris seis meses antes,
dirigiendo Vicenzo Bonetti la orquesta en la produccion madrilefia y encargandose
de la puesta en escena el administrador del Teatro del Covent Garden de Londres,
Mister A. Harris (Gaceta Musical de Madrid, 5-10-1865: 3). A pesar de los esfuerzos
del empresario Caballero del Saz en la contratacion de cantantes, instrumentistas y
escenografos, las representaciones de |"Africaine de Meyeerber no agradaron al
publico madrilefio ni a la critica, y los comentarios dirigidos hacia José Segarra en
particular, en su cortisimo papel de la citada Opera, estuvieron incluso revestidos de

una cierta severidad:

“De los tres bajos Della Costa, Zuchelli y Segri Segarra, vale
mas que no hablemos en estas azarosas circunstancias. Oyendo al
altimo que hace de gran inquisidor, se comprenden los tormentos que
sufririan algunos condenados por el Santo Oficio.” (Diario Oficial de
Avisos de Madrid, 1.258, 16-10-1865: 4).

A pesar de estas criticas, el bajo castellonense fue una de las garantias que el
empresario Caballero del Saz ofreci6 al publico madrilefio a su llegada al Teatro
Real. La confianza que el mencionado empresario depositd en José Segarra estaba
suficientemente justificada por la merecida fama que el cantante castellonense se
habia granjeado en los teatros italianos, siendo en algunos de ellos el bajo absoluto
preferido para la interpretacion de ciertos papeles operisticos:

“El sefior Segri Segarra tiene un buen nombre artistico; el
periodico Rigoletto de Milan, en su nimero del 24 de Noviembre, (...)
criticando cémo se habia cantado alli el Barbero al llegar al aria de la
calumnia, dice que el Sr. Segri Segarra es el piu gran don Basilio dei
nostri tempi.” (Gaceta Musical de Madrid, 14, 4-1-1866: 2).

Paradojico fue sin embargo el hecho de que José Segarra asumiera, durante
las dos temporadas que cantd en Madrid, tan solo papeles secundarios que no
permitieron ni a la critica ni al pablico madrilefio juzgar las singulares cualidades
vocales e interpretativas que de él se esperaban. Tras sus breves intervenciones en las

representaciones de L Africaine de Meyeerber, la empresa le quitdé su papel en La
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Favorita de Donizzeti y se la concedio a otro bajo llamado Bouché. Tampoco el
personaje secundario de Sparafucile en la 6pera Rigoletto de Verdi, representada el
uno de Enero de 1866 (La Escena, Revista Semanal de Musica, 9, 7-1-1866: 8),
permitio a José Segarra hacer gala de sus aptitudes en el regio coliseo madrilefio. La
prensa se hizo eco de estas supuestas irregularidades acontecidas en la compafiia que
regentaba Caballero del Saz y abander6 la igualdad de derechos del bajo

castellonense respecto al resto de los cantantes que conformaban la citada compafiia:

““Sea lo que quiera, todas las intrigas de que parece esté siendo
victima este artista, es preciso que cesen.

Si tiene mérito, serd aplaudido; si carece de él, oido con
frialdad o silbado; pero este derecho corresponde al publico primero,
a la critica después.” (La Escena. Revista semanal de mdusica, 9, 7-1-
1866: 2).

La adjudicacion de la parte de bajo, que debia haber cantado José Segarra en
la 6pera Robert le Diable de Meyeerber, a un baritono Illamado Merli fue la chispa
que encendio una abierta polémica y enfrenté a la prensa especializada madrilefia en
torno a las verdaderas capacidades del bajo castellonense. Mientras la Gaceta
Musical de Madrid defendi6 la causa de José Segarra, la revista musical La Escena,
escudo al baritono Merli, argumentando que el bajo castellonense se negd a cantar el
papel que se le habia concedido (Gaceta Musical de Madrid, 19, 8-2-1866:77). Sea
como fuere, las intrigas en torno a José Segarra rebasaron el ambito puramente
madrilefio y se hicieron eco en la prensa italiana, que desaprob6 las aparentes
anomalias que se sucedian en la compafiia que regentaba Caballero del Saz. La
polémica suscitada en prensa demostré en modo alguno el reconocimiento y la

valoracién que la critica espafiola e italiana guardaba a José Segarra:

“Effettivamente questo baritono, che non dobrevo aver
accettata mai una parte a danno d’un suo compagno, cooperando ai
progetti dell’impresa, ha assistito di gla alle prove dell’opera di
Meyerbeer, el il Sr. Segri Segarra, che ne possiede la sudetta parte
prima di lui, naturalmente resta offeso nel suo amor propio e
impossibilitato da farsi sentire e giudicare nel suo paese.” (Gaceta
Musical de Madrid, 15, 11-1-1866: 1).
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Durante los primeros meses de 1866 y dentro la segunda de las temporadas de
Opera del Teatro Real que llevd a cabo la compafiia de Caballero del Saz, se
respiraba ya entre los abonados y el publico una cierta tension e impaciencia por la
continuada reposicion de las mismas 6peras —L"africaine, La Sonambula, Un ballo in
maschera y Robert le Diable— y los mismos cantantes que tanto desagradaban.
Consecuentemente y atendiendo las peticiones del puablico, la compafiia puso en
escena nuevas operas, aungue no nuevos cantantes, y José Segarra cantd los papeles
de Silva en Ernani de Verdi y del sacerdote en Norma de Bellini (Diario oficial de
Avisos de Madrid, 1.361, 28-1-1866: 4).

En el mes de Mayo de 1866, José Segarra fue contratado en el Teatro del
Liceo de Barcelona, donde hizo su debut el dia 13 del mismo mes (Gaceta Musical
de Madrid, 33, 19-5-1866: 134) cantando la parte de Gran Inquisidor en L africaine
de Meyeerber y obteniendo notables criticas:

“De Barcelona nos dicen que el bajo profundo, Sr. Segri-
Segarra, que canta la parte de Gran Inquisidor en La Africana, gusta
mucho por su buen metal de voz, su buena acentuacion y su manera de
estar en escena. Nuestro corresponsal afiade que desea oir alli a este
artista en partes de mas importancia, para que pueda ser juzgado
conforme a lo que su reputacion y su nombre en el extranjero
demandan.” (Gaceta Musical de Madrid, 35, 3-6-1866:142).

Paralelamente al debut de José Segarra en el Teatro del Liceo de Barcelona,
se anunciaba en Madrid la tercera temporada de Opera que estaba prevista se
inaugurase en el Teatro Rossini de los Campos Eliseos de aquella ciudad y en la cual
se incluia, entre otros miembros destacables, al bajo castellonense y a Augusto
Vianesi (*Legnano, 1837; tNew York, 1908), director de orquesta que logro
posteriormente un reconocido prestigio tras ser nombrado el principal director de la
Opera de Paris y estrenar en Londres las 6peras Lohengrin y Tannhauser de Richard
Wagner (Rosenthal y Warrack, 1964:422). Malogradamente, la compafiia quebro
finalmente por las reiteradas discrepancias mostradas entre el publico y los abonados
por un lado, y la empresa que sostenia las temporadas de Opera por otro. De las
cuatro Operas previstas para ser representadas (Boletin de loterias y de toros, 793, 7-
5-1866: 2), solo dos de ellas —Robert le Diable de Meyeerber y Saffo de Pacini—
pudieron ser llevadas a escena. Tras la quiebra de la compaifiia, el empresario
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Caballero del Saz se retir0 y las temporadas de épera en Madrid de 1866 y 1867
fueron anuladas y sustituidas por la actuacion de una compafiia mimico-pléstica.
(Almanaque musical y de teatros, 1868: 63).

José Segarra emprendio en Alemania lo que seria la etapa final de su carrera
cantando Robert le Diable en la apertura de la temporada de dpera de 1866 en el
Teatro del Corso de Colonia (Revista de Bellas Artes, 3, 21-10-1866: 24). Su
interpretacion en la citada Opera de Meyeerber le reportd excelentes criticas y un
merecido reconocimiento en los teatros de Opera europeos y dentro los circulos
sociales especializados. Prueba de ello es su nombramiento como socio honorario de
la Academia Musical de Bolonia, en Italia, en 1867:

“La academia musical de Bolonia ha nombrado su socio
honorario a nuestro compatriota Sr. Segri Segarra. Correspondencias
de aquella ciudad describen con entusiasmo el triunfo que este
cantante ha conseguido Ultimamente en el Bertran de Roberto el
diablo.” (La Correspondencia de Espafia, 3.318, 2-3-1867: 2).

José Segarra se retird finalmente a Castell6n, su ciudad natal, donde muri6 el
17 de Marzo de 1877. Entre la prensa castellonense, tan sélo un periodico le dedicd
unas pocas lineas que en absoluto rendian tributo a los éxitos y reconocimiento
europeo que este cantante habia cosechado:

“El sdbado, a las dos de la tarde, fallecié repentinamente el
conocido bajo de épera sefior Segarra. Su muerte ha sido muy sentida
por los numerosos amigos del finado y por los amantes del arte
musical, que pierde uno de sus mas distinguidos profesores.” (Diario
de Castellén, 279, 21-3-1877: 2).

Nos relata Baltasar Saldoni que las exequias de José Segarra, a las que
asistieron familiares y compafieros de profesion, fueron celebradas en la iglesia de
las Escuelas Pias de Castelldn, durante las cuales se interpretd una misa de Requiem.
(Saldoni, 1l, 1880: 125-126).

La polka La Heroina para piano, Unica obra localizada de José Segarra,
presenta una escritura con recursos compositivos y pianisticos similares a las obras
de los hermanos Pitarch. “Dedicada al amigo y muy distinguido pianista Vicente
Pitarch™, es posible que esta pieza fuera compuesta entre 1865 y 1866, periodo en
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que José Segarra permanecio en Espafia cantando en las temporadas de 6pera de los
teatros Real de Madrid y Liceo de Barcelona. Durante estos afios, Vicente Pitarch ya
era, en el &mbito musical valenciano, un “distinguido pianista”, tal y como reza la
dedicatoria. Es también bastante probable que Vicente Pitarch y José Segarra
conociesen en Valencia hacia 1849. Vicente Pitarch ya residia por entonces en la
capital del Turia y José Segarra realizaba alli sus primeros estudios musicales con
Pascual Pérez Gascon.

La citada composicion de José Segarra, de cierta dificultad interpretativa por
los constantes desplazamientos de la mano izquierda y el abundante uso de octavas y
acordes, demuestra que el autor poseia un claro dominio de la escritura pianistica y
de los esquemas formales y armonicos propios del repertorio de baile. Por tanto, es
I6gico pensar que ésta no fuera la Unica obra compuesta por el bajo castellonense.

Contrariamente a José Segarra, a quien no se le nombra como compositor en
ninguna de las biografias citadas con anterioridad, de su hermano el organista y
violista Ramon Segarra Segarra (*1827; 11894), se dice en las mismas fuentes
bibliograficas que escribid algunas obras, aunque no se especifica si alguna de ellas
estaba dirigida al piano:

“Escribié también algunas obras, que por razones econémicas
no llegaron a imprimirse, pero que poseen copiadas muchos de sus
discipulos que por él sentian un respetuoso afecto.” (Ruiz, 1903: 404).

Ramon Segarra nacié en Castellon y estudidé en Valencia, al igual que su
hermano José, con Pascual Pérez Gascon y realizo estudios de composicion, érgano
y viola. Fue desde 1853 organista de la iglesia parroquial de San Lorenzo de
Valencia, aunque él mismo se calificara como pianista y profesor de piano (Boletin
Musical, 19, 9-1-1893: 432). Es por ello probable que alguna de estas
composiciones, a las que hace referencia Ruiz de Lihory (Ruiz, 1903: 403-404) y
Benito Traver (Traver, 1918: 57-58) en sus sendas biografias de Ramén Segarra,
estuviese escrita para piano. Por tanto, a pesar de que hasta el momento no se ha
localizado ninguna de sus obras, el musico castellonense Ramén Segarra constituye,
desde nuestro punto de vista, una linea abierta de investigacién tanto por la
ineludible busqueda de sus obras musicales como por la profundizacién en el papel
musical y social que desempefio en la Valencia de la segunda mitad del siglo XIX.
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Este musico castellonense fue, en efecto, violista en la orquesta de los teatros
Principal y Princesa de Valencia y fue componente asimismo de un reconocido
cuarteto de cuerda valenciano formado por Salvador Giner, José¢ Maria Ubeda y
Roberto Segura que actué asiduamente para la Sociedad de Amigos del Pais.
También form6 parte como presidente de los tribunales del recién creado
Conservatorio de Valencia que evaluaron las asignaturas de piano, solfeo, flauta,
violin y canto junto a profesores del citado centro como Roberto Segura, Manuel
Coronado, José Valls, Manuel Soriano, Antonio Marco, José Rodriguez y Salvador
Giner durante los cursos escolares 1883-84, 1884-85 y 1886-87.*°

4.5. Bernardo Vives Miralles (*1850; t1921): la creacién de primera escuela de
piano en Castellon.

Compositor castellonense nacido en Benassal, Bernardo Vives Miralles es
uno de los musicos que mas inadvertido ha resultado en una parte importante de la
historiografia musical espafiola en general y valenciana en particular a pesar de haber
producido, sin embargo, un importante y nutrido repertorio pianistico dirigido
exclusivamente al baile de salon, asi como mdusica instrumental y coral diversa.

Las Unicas noticias sobre Bernardo Vives Miralles, las cuales hemos
ampliado para el presente trabajo, son las proporcionadas por los presbiteros Benito
Traver Garcia (Traver, 1918: 31-32), Francisco Escoin Belenguer (Escoin, 1919: 98-
103) en la segunda década del siglo XXy, ya recientemente, por Pere-Enric Barreda
i Edo (Boletin del Centro de Estudios del Maestrazgo, 38, Abril-Junio, 1992: 30).
De entre los citados bidgrafos, es Francisco Escoin Belenguer, “amigo del alma” de
Bernardo Vives —como el mismo califica su relacion con el compositor (Escoin,
1919: 103)— quien nos facilita la biografia mé&s amplia de éste ultimo.

Benassal, poblacion del interior de la provincia de Castellén situada en la
comarca del Alto Maestrazgo poseyd, desde finales del siglo XVI, una rica escuela
de 6rgano que gird en torno a la Iglesia Parroquial de Santa Maria. Concretamente en
1589 aparecen las primeras referencias sobre la instalacion de un 6rgano en la

*® Actas oficiales del Conservatorio Superior de Musica de Valencia a partir de 1879.
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mencionada iglesia (Boletin del Centro de Estudios del Maestrazgo, 38, Abril-Junio
de 1992: 21), siendo Rector en aquel momento el presbitero, nacido en Sant Mateu,
Miquel-Joan Cerda.*’ Desde la citada fecha, la iglesia se vio beneficiada por nada
menos que diecisiete maestros organistas*® entre los siglos XVI y XVIII, y once
desde finales del siglo XVIII hasta 1933, afio éste en que cayo en desuso el 6rgano
parroquial (Ibid, 23). Consecuentemente, la Iglesia Santa Maria de Benassal acumul6
durante siglos un rico legado bibliografico musical que desgraciadamente fue
destruido apenas se hubo iniciado la Guerra Civil en 1936.

Nacido en la citada poblacion castellonense en 1850, Bernardo Vives se vio
sin duda beneficiado en sus afios de juventud por el firme arraigo musical y
particularmente organistico de la capilla musical de la iglesia. Fue Ramdn Celades
Garcia (*1825; 11919),*lanero de profesion, quien realizaba por entonces funciones
de maestro de capilla, profesor de solfeo y organista, formando ademas a la mayoria
de musicos de Benassal desde la segunda mitad del siglo XIX.

Tras iniciar sus primeros estudios de masica en su pueblo natal, Bernardo
Vives se trasladd a Madrid, donde fue admitido como alumno en el conservatorio y
cursé estudios ininterrumpidamente desde 1866 hasta 1870 a pesar de los
trastornos politicos y revueltas sociales ocasionadas por la revolucion que depuso en
1868 el trono de Isabel II.

Aunque inicialmente los estudios de Bernardo Vives en el Conservatorio de
Madrid estuvieron dirigidos al piano, paulatinamente fueron inclinandose a favor del

aprendizaje del canto.

*" Tal y como estudidbamos en anteriores apartados, Sant Mateu, Calig y otras poblaciones cercanas a
Morella, albergaron talleres de organeria, todavia activos en los siglos XVI1 y XVIII, que fomentaron
el desarrollo de escuelas organisticas en muchas poblaciones castellonenses. (Cf. p. 184.)

*8 Hasta bien entrado el siglo XVII1, el cargo de organista llevaba implicito el de maestro de escuela.
Con el nombre de “mestre de xics e orgue”, el organista debia hacerse cargo de la primera ensefianza,
dirigida exclusivamente a nifios, que abarcaba primeras letras, aritmética, musica y doctrina cristiana,
y debia atender, ademas, a sus funciones dentro de la capilla musical de la iglesia.

* Natural de Ares del Maestre y dedicado al comercio de la lana, Ramén Celades Garcia, fue
maestro de capilla en Benassal desde 1850 hasta su fallecimiento en 1919. Durante sus afios de
magisterio formé a la mayoria de musicos nacidos de Benassal desde la segunda mitad del siglo X1X
y cred la atmoésfera musical propicia para la creacion de las futuras asociaciones musicales de esta
poblacién. (Boletin del Centro de Estudios del Maestrazgo, 38, Abril-Junio de 1992: 28).

% Libro de pagos de la matricula de los cursos 1866-67, 1867-68 y 1869-70. Archivo del Real
Conservatorio Superior de Musica de Madrid.
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Durante el primer afio de estancia en la capital, Bernardo Vives realizo sus
Unicos estudios de piano en el conservatorio con el profesor Ignacio Ovejero,™
Caballero de la Real Orden de Carlos 111 y antiguo organista de la Real Capilla.** En
1867 abandond la dedicacion al piano en el citado centro y emprendio el aprendizaje
del canto con Baltasar Saldoni y posteriormente con José Inzenga (*1828; 11891),
y realizd también estudios de armonia con Miguel Galiana,>* profesor del
Conservatorio de Madrid desde 1861.

Hacia 1870, habiendo conseguido “una hermosa y bien timbrada voz de
tenor”, tal como es calificada por Francisco Escoin, Bernardo Vives dio por
finalizado su aprendizaje en el Conservatorio de Madrid y, segun la biografia de
Benito Traver, marcho a Italia, donde amplio sus estudios en Roma y posteriormente
en Milan. Empez0 desde entonces una nueva etapa de su vida dedicada a recorrer
diversas ciudades italianas, francesas y espafiolas realizando recitales y dando a
conocer sus facultades artisticas como pianista y como cantante.” Durante los afios

%1 Aunque Francisco Escoin Belenguer afirma que Bernardo Vives estudié con Manuel Mendizabal,
reconocido profesor del Conservatorio de Madrid desde 1857, no hemos localizado ninguna
documentacion en los archivos de la citada institucion que avale dicha afirmacién. Es probable que
recibiera, sin embargo, alguna leccion de piano de Manuel Mendizéabal de caracter privado (Escoin,
1919: 99).

%2 Memoria de la Escuela de Msica y Declamacién aumentada con nuevos datos para la Exposicion
Universal de Paris. Manuscrito, 1878.

%% Madrilefio, José Inzenga realiz6 estudios de canto en el Conservatorio de Madrid y posteriormente
en Paris, donde llegé a ser director de coros de la Opéra Comique. A su regreso a Espafia fue
nombrado profesor de canto del Conservatorio de Madrid y compuso algunas zarzuelas de éxito.
Recopild una serie de melodias folkldricas que se publicaron con el nombre de Ecos de Espafia, las
cuales fueron tomadas por Nicolai Rimsky-Korsakov para su obra sinfénica titulada Capricho
Espafiol. (Gomez, 1984: 140-141).

> Libro de Altas y Bajas del curso 1867-1868 y Libro de Clases de los cursos 1868-1869 y 1869-
1870. Archivo del Real Conservatorio Superior de Mdsica de Madrid.

% Es curioso el hecho de que Francisco Escoin Belenguer, amigo de Bernardo Vives a quien visitaba
asiduamente los Ultimos afios de su vida y con quien compartié muchas veladas musicales, no haga,
en su biografia del citado compositor, ninguna referencia a los estudios de éste en Roma y Milan ni a
los recitales que supuestamente realizé por diversas ciudades italianas y francesas, ni tampoco a los
efectuados en el Palacio Real de Madrid bajo el reinado de Alfonso XII. Francisco Escoin, tan solo se
limita a puntualizar sobre esta etapa biografica que Bernardo Vives “decidiose a emprender aquellas
sus correrias artisticas, por varias poblaciones de Esparia, ora como cantante, ora como maestro—ya
de canto, ya de piano, que en corto plazo le granjearon un nombre justamente celebrado y una
reputacion dignamente merecida.” (Escoin, 1919: 100). Las noticias sobre los estudios de Bernardo
Vives en Italia y sus posteriores actuaciones en Francia e Italia, asi como en el Palacio Real de Madrid
nos son proporcionadas sélo por Benito Traver. (Traver, 1918: 31-32).

Con el fin de comprobar las afirmaciones de Benito Traver y Francisco Escoin sobre las actuaciones
de Bernardo Vives en Espafia, buscamos en la prensa madrilefia de la época alguna cita al mencionado
musico que nos esclareciera el caracter y desarrollo de sus recitales, sin encontrar ninguna referencia
al mismo. Tampoco en el periédico La Correspondencia de Espafia (1860-1925), en el cual se suelen
citar los eventos artisticos de los espafioles en el extranjero, aparece ninguna mencion a Bernardo
Vives.
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de la Restauracion, afirma Traver, lleg6é incluso a actuar en el Palacio Real de
Madrid durante el reinado de Alfonso XI1.>®

Ya en los afios de la Restauracion, Bernardo Vives establece su residencia en
Castellon donde, alentado por sus amigos, decide impartir clases de piano y crear una
verdadera escuela basada en los conocimientos que él mismo fue refinando a lo largo

de los afios:

““como profesor de piano ha sido, en mi humilde parecer, el
primero; su delicadeza artistica se ha hecho sentir vivamente en sus
discipulos, y aquella dificil sencillez que brota de su mecanismo,
siempre limpio y delicado; aquella pulsacién de teclas siempre
matizada segun la expresion que requiere la obra a él encomendada,
ha hecho de él un Profesor concienzudo que acredita una escuela con
los distintos matices que imprime en todas ocasiones a un instrumento
tan delicado como el piano;” (Escoin, 1919: 101).

Son muy ilustrativas las referencias a las clases de piano de Bernardo Vives
que nos brinda Francisco Escoin Belenguer ya que, segin nuestras investigaciones,
constituyen el primer testimonio sobre la creacion de una escuela seria de piano en
Castellon que permanecera hasta el fallecimiento de nuestro biografiado en 1921.
Otra de las ocupaciones de Bernardo Vives desde que fijara su residencia en
Castelldn, a la par de las citadas clases de piano, fue el cargo de organista que le fue
ofrecido en la Iglesia de San Miguel de Castellon y que ostentd por breve tiempo.

Sin embargo, quiza la principal peculiaridad de Bernardo Vives como
mausico, fue su capacidad de integracion en la sociedad musical castellonense de la

época —formada por aficionados mayoritariamente— compartiendo recitales con otros

*® Benito Traver sostiene que Bernardo Vives dio “algunos conciertos en el palacio real de Madrid
durante el reinado de Alfonso XI11”. (Traver, 1918: 31-32).Comprobamos a este respecto en el Archivo
del Palacio Real de Madrid la documentacion sobre los tres Gnicos conciertos celebrados durante el
reinado de Alfonso XII de los cuales quedan constancia. Fueron éstos el celebrado el 30 de Abril de
1882 con motivo de la visita de los Condes de Flandes, en el que actuaron miembros de la Sociedad
de Cuartetos (C? 8739/17), los realizados el 28 de Noviembre de 1883 con motivo de la visita del
Principe Imperial de Alemania (C? 8738/6) y el 30 del mismo mes (C®8739/19), y el celebrado el 13
de Mayo de 1885 (C?8738/7), donde, al igual que los anteriores, no se especifica el tipo de formacion
instrumental ni lo datos de los mUsicos que participaron. Ampliamos la investigacién buscando en el
mismo archivo la documentacion sobre los bailes de palacio, en los cuales es mucho méas plausible
que actuara Bernardo Vives como parte de la plantilla instrumental encargada de amenizar las veladas.
Desgraciadamente, en ninguno de los bailes de palacio durante el reinado de Alfonso XII se menciona
a los misicos que participaron. Son estos bailes los celebrados el 15 de Enero de 1877 (C? 8738/1), el
28 de Julio de 1880 con motivo de una audiencia del Rey (C? 8628/13), el verano de 1881 (C?
8628/4), el mes de Noviembre de 1883 en honor al Principe Federico Guillermo de Alemania (C?
8628/19) y el 27 de Mayo de 1883 con motivo de la visita de los reyes de Portugal (C? 8739/20).
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musicos no profesionales y participando en cuantos eventos le fueran requeridos.
Sélo nos queda constancia de unos pocos de estos recitales realizados por nuestro
biografiado, todos ellos de canto y desarrollados en Castell6n en los afios siguientes a
“la floracion de 1881”, como denomina Ricardo Carreras a lo que puede concebirse
como una leve repercusion del movimiento de la Renaixenga en la provincia. El
mismo autor nos subraya las actuaciones de Bernardo Vives como cantante en las
veladas musicales que se desarrollaban asiduamente en la casa del médico y
violinista Eliseo Soler y en el Nuevo Casino:

““Con Soler su compafero Agustin Segarra (...); Pepe Vilaplana
(...); Ramén Olmos (...) y el maestro Vives, tenor de voz dulcisima,
bien timbrada, que emite con delicadeza y gusto... (...). Ellos son
aliciente de las fiestas benéficas y tienen éxitos clamorosos, y en feliz
ecuacion con el auditorio, que embelesado asiste a sus interpretaciones
de los excelsos maestros, tienen que dar unos conciertos en el familiar,
en el campechano Nuevo Casino, escribiendo en su historia estas
honrosas paginas.” (BSCC, 1 (1920): 119).

Los recitales de canto ofrecidos por Bernardo Vives de los cuales nos queda
constancia se desarrollaron en Castellon entre 1883 y 1884. Cuatro de ellos se
celebraron los meses de Julio de 1883 (Revista de Castellén, 74, 15-1-1883: 30-31) y
Diciembre de 1884 (Revista de Castellon, 95, 1-12-1884: 268) en el salon de actos
del Instituto durante unas veladas lirico-literarias en las cuales el musico de Benassal
cant0 arias de Opera italiana y francesa acompafiado por un cuarteto. Otro de los
recitales tuvo lugar en 1884 en el convento de las Monjas Claras por motivos
benéficos (Revista de Castellon, 80, 15-4-1884: 127).

En 1891 se reiniciaron en Castellon los certdmenes de bandas de mdsica
provinciales que tenian su origen en 1887 y que llevaban varios afios sin celebrarse.
Bernardo Vives, quien ya habia obtenido un reconocido prestigio como musico entre
la sociedad castellonense, fue llamado a formar parte como jurado de estos
certdmenes durante los meses de Julio de 1891 y 1892. Junto a él componian este
jurado otros musicos y eruditos, a quienes ya hemos aludido en capitulos anteriores,
como los hermanos Jaime y Francisco Pachés, Juan Sanchez, Lorenzo Domingo,
Juan Bautista Ballester, Juan A. Balbas, Mateo Asensio, Agustin Segarra y Ramoén
Olmos (Flores, 2009: 19-20).
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Los dltimos afios de su vida los pasé Bernardo Vives en Castellon,
dedicandose a la ensefianza, al estudio del piano y a la composicion. Dos de sus
obras mas significativas de esta etapa, datadas ambas en 1919, las compuso Bernardo
Vives en colaboracidén de dos destacados escritores castellonenses. La primera de
ellas fue Sommi de nina, para canto y piano y con letra de Enric Ribés y la segunda
un canto escolar con texto de Carles Salvador titulado Aimem los nius. También
brindé momentos de tertulia a sus amigos, los cuales colmaba con interpretaciones al
piano de los grandes compositores clasicos:

“Vive todavia entre nosotros, y solo por y para el arte; se
dedica a sus lecciones favoritas de Piano y saborear las exquisiteces
que brotan del numen fecundo del gran Beethoven, en los deliciosos
ratos que a la amistad dedica, y apreciado por cuantos tenemos la
honra de ser sus amigos, que no son pocos en Castellén.” (Escoin,
1919: 102).

En el siglo XIX era usual entre los pianistas espafioles la composicion de
piezas de saldn variadas, bien inspiradas en bailes de moda europeos o en el folklore
nacional, las cuales eran agrupadas habitualmente formando una obra mayor
denominada Cuaderno. EI Cuaderno era de este modo el resultado de la compilacion
en un mismo album de piezas independientes entre si del mismo autor, cominmente
en diferentes tonalidades y estructuras formales, como rigodones, valses 0 mazurcas,
si se trataba de una coleccién de danzas europeas, 0 bien de zapateados, zortzicos,
fandangos y otros bailes tomados de la tradicion popular nacional. Dichos
compositores espafioles decimonénicos elaboraron una importante cantidad de
cuadernos, mayoritariamente formados de piezas que no requerian elevados recursos
técnicos para su ejecucion y faciles de escuchar, que obedecian a la demanda del
consumo doméstico (Revista de Musicologia, XIV (1991): 237-238).

Uno de estos autores fue Bernardo Vives, cuyas piezas, inspiradas
integramente en bailes de moda europeos, forman parte de un Cuaderno para piano.
En 1919, fue Francisco Escoin quien menciond por vez primera la existencia de
obras compuestas por Bernardo Vives, de las cuales afirmaba que rednen las
caracteristicas propias del estilo del compositor:
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“Su obra bibliogréfica, es poco conocida; Unicamente hay
algunas archivadas en su pueblo natal (Benasal) y ellas marcan de una
manera inconfundible el estilo peculiar del eximio Maestro y amigo del
alma.”

El Cuaderno para piano de Bernardo Vives, se encuentra incompleto al
haberse extraviado alguna o algunas de sus primeras y ultimas paginas, pero la
mayor parte de las danzas que lo conforman —con la excepcion de dos que
afortunadamente hemos podido reconstruir— pueden leerse integramente. Este
Cuaderno, de cuya peculiar historia y fortuito hallazgo hablaremos en el capitulo
dedicado a la catalogacion y estudio critico, esta compuesto por tres valses, dos
scottish, cinco rigodones y una americana que responde en realidad a la forma y
estilo de la habanera. Ademas de las citadas obras del Cuaderno nos ha quedado
también otro vals independiente de Bernardo Vives titulado Mis Tristes Recuerdos,
de factura similar a los tres anteriores. Aunque ninguna de las piezas del Cuaderno
estd fechada, podriamos situarlas, atendiendo a su estilo compositivo, en la década de
1870, inmediatamente después de haber finalizado el autor sus estudios en el
Conservatorio de Madrid. El vals Mis tristes recuerdos, mas elaborado por la
inclusién de algunos matices y signos de pedal, fue compuesto sin duda con
posterioridad y probablemente a partir de 1880.

Sin querer aventurar conjeturas sobre el origen compositivo de estas piezas,
que como bien hemos dicho anteriormente responden a las exigencias del consumo
domeéstico de la época, es posible que guarden de un modo u otro relacion con las
intervenciones de Bernardo Vives en el Palacio Real de Madrid durante el reinado de
Alfonso XII, a las que hace alusion Benito Traver, aunque no como solista sino como
instrumentista de una agrupacién de baile.

Desde el ultimo tercio del siglo XIX hasta el cambio del nuevo siglo
estuvieron de moda los grandes bailes en Europa y Estados Unidos, promovidos por
la aristocracia y por las sociedades burguesas, en los cuales a menudo se alcanzaban
los doscientos y trescientos invitados y se interpretaban un gran numero de bailes
europeos (Stephenson y laccarino, 2001: 21-22). Al ojear la documentacion sobre los
bailes celebrados en el Palacio Real de Madrid durante el reinado de Alfonso XII, de
caracteristicas similares a los que acabamos de describir, encontramos una notoria
afinidad entre la clasificacién de las diferentes danzas interpretadas y las veces que
cada una se repite y las que aparecen en el Cuaderno de Bernardo Vives. Dos de los
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bailes del Palacio Real, celebrados el 27 de Mayo de 1883 con motivo de la llegada a
Madrid de los Reyes de Portugal®’y el 30 de Noviembre de 1883,%® contienen
documentacion sobre el orden de las danzas interpretadas. En ambos se interpretaron
nueve rigodones, cinco valses, dos polkas y dos mazurcas, obras de Strauss y
Fahrbach, de manera que el rigodén era la primera de las danzas ademas de
alternarse continuamente con las restantes. En el Cuaderno de Bernardo Vives,
aunque incompleto, el Rigodon es también la danza més repetida (cinco veces),
seguida del Vals (tres veces). Finalmente, el scottish y la americana sustituirian a las
dos polkas y dos mazurcas de los referidos bailes de Palacio.” Ello demuestra el
conocimiento que el masico de Benassal tenia sobre orden de las danzas y la
funcionalidad de cada una de ellas en una velada de caracteristicas similares a los
bailes de Palacio, asi como sus peculiaridades formales, ritmicas y melodicas que

seran tratadas en el capitulo correspondiente.

4.6. Relacién de composiciones musicales de Bernardo Vives Miralles.

— Obras para piano: Vals en fa menor; Schotis en La Mayor, Americana,

Schotis en Sol Mayor; Rigodon n° 1 en Re Mayor, Rigoddn n° 2 en si
menor, Rigodon n° 3 en Re Mayor, Rigoddn n° 4 en Re Mayor,
Rigoddn n° 5 en Re Mayor; Vals en La Mayor y Vals en Sib Mayor
[1870]. Vals en Mib Mayor ““Mis tristes recuerdos™ [1880].

— QObras de cAmara: Sommi de nina, para canto y piano (1919).

— Obras para coro: Despedida a Santa Teresa, para coro con

acompafiamiento de drgano; O Salutaris, para coro con
acompafamiento de érgano; Aimem los nius, canto escolar (1919).
— Obras para banda: Vals Toca el Dos; Introduccion y vals El Fluvid.

*" Archivo General de Palacio, C? 8739/20.

%8 Archivo General de Palacio, C? 8739/19.

> Sobre el origen y la funcién de cada una de las danzas se hablara en el capitulo dedicado al analisis
musical.
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4.7. Ramon Laymaria Pinella (*1856; t1916) y su aportacion compositiva al
Madrid de la Restauracion.

El principal inconveniente al que hemos tenido que hacer frente, y que en
modo alguno ha contribuido al escaso conocimiento de este peculiar violinista y
compositor castellonense, ha sido las diferentes variantes de su apellido que tanto
criticos como bidgrafos le han asignado. Algunas de estas variantes respondieron a la
propia voluntad de Ramon Laymaria, quien se dio también a conocer en el Madrid
decimondnico con los pseudonimos de “maestro Laiberi” (El Dia, 3.162, 17-2-1889:
4) y “sefior Lotc-Maria” (La Iberia, 1.177, 22-11-1889: 3). Por otra parte, la prensa y
las escasas biografias de este compositor han diversificado todavia més su identidad
atribuyéndole los apellidos de Laimaria y Leymaria, bien por errores ortograficos de
los propios bidgrafos, bien por las fuentes erroneas que éstos utilizaron.

La primera de estas biografias fue la realizada por Benito Traver en 1918 en
su libro Los Masicos de la provincia de Castellon, en la cual el autor se limita a dar
unas breves referencias del compositor:

“D. Ramén Laimaria, profesor de violin y director de orquesta
que gand por oposicion una plaza de la Sociedad de Conciertos de
Madrid.

Es autor de muchas y buenas obras de concierto.” (Traver,
1918: 58).

La otra de las dos Unicas biografias de Ramon Laymaria Pinella fue publicada
recientemente en el Diccionario de la Musica Espafiola e Iberoamericana de Emilio
Casares, en el cual se le cita como Leymaria Penella, Ramén, desconociéndose la
fecha y lugar de nacimiento y fallecimiento. La Unica fecha que nos proporciona
dicho diccionario como nacimiento del autor es 1853 y no coincide con los datos
extraidos de nuestras investigaciones (Casares, 1999: 906). Mas que una biografia,
dicha publicacidn se limita a hacer una relacion de las obras de Ramoén Laymaria que
aparecen archivadas en la Sociedad General de Autores, y cuyas referencias nos han
servido de gran ayuda para poder rastrear su carrera musical, ya que, como hemos
puntualizado anteriormente, su verdadero nombre y apellidos no han ofrecido
resultados satisfactorios, en la mayoria de los casos, durante el proceso de
investigacion.
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Ramon Laymaria Pinella, tal como reza el acta del bautizo, nacié en Castellon
de la Plana el 27 de Agosto de 1856 en la calle de los Pescadores n° 23.%° Nada
sabemos de sus primeros estudios de musica y de la vida de este compositor antes de
su marcha a Madrid, no obstante, no seria disparatado establecer un cierto
paralelismo entre las carreras musicales de Ramén Laymaria y del lider republicano
castellonense Francisco Gonzélez Cherma. Tal y como estudidbamos en anteriores
capitulos de este trabajo, Francisco Gonzéalez Chermd, aunque musico aficionado,
fue uno de los principales impulsores del violin en Castellon tras fundar el que fuera
probablemente el primer centro de ensefianza musical de dicha ciudad, la academia
La Lira. Ademas de compositor, destacé principalmente como violinista participando
en las mas diversas formaciones instrumentales castellonenses e incluso en algunos
teatros madrilefios durante los afios anteriores a la Restauracion, etapa en que fue
diputado a Cortes. Madrid era por entonces una capital que absorbia a un importante
namero de instrumentistas, los cuales eran contratados en las orquestas de los cada
vez mas numerosos teatros inaugurados durante el auge de la zarzuela y el género
chico. Prueba de ello es el continuo goteo de nuevos musicos que engrosaron la
orquesta del Teatro de la Zarzuela, el segundo de los teatros madrilefios en

importancia después del Real:

“Nuestros colegas de provincias fueron, en su mayoria
inmensa, buenos compafieros; pero esto ni impidié que de algunas
poblaciones vinieran a la orquesta de la zarzuela elementos que, poco
a poco y con ayuda de algunos desertores de esta Asociacion,
reunieran cantidad bastante, ya que no calidad, para formar la
orquesta que dicho teatro necesitaba.” (Anuario de la Asociacion
General de Profesores de Orguesta de Madrid, 1909: 9)

Ramén Laymaria siguié el ejemplo del que seguramente fuera su primer
profesor de violin, Francisco Gonzalez Cherm4, y quién con toda probabilidad le
facilitaria las vias de contratacion en una de aquellas orquestas madrilefias cuya
principal funcidn era acompafiar las zarzuelas y sainetes tan en boga en el Madrid del
altimo tercio de siglo. Sea como fuere, Laymaria se establecio en Madrid entre 1880
y 1881 y se inscribié en el Conservatorio en el curso 1881-82, a sus 25 afios

% Archivo de la Iglesia de Santa Maria de Castellén. Actas de Bautizos. Vol. XXX VI, folio 315V, n°
506.
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aproximadamente,™*

en las asignaturas de primer afio de piano con el profesor
repetidor José Pérez e Irache y de Armonia con José Aranguren, aungue no es seguro
que llegara a asistir a las clases al no haber constancia en su expediente del pago de
las tasas de matricula® ni de las calificaciones de ambas materias.®®

Si que, en cambio, ejerci6 como violinista en diversas agrupaciones
orquestales de teatros desde los primeros afios de estancia en Madrid y quiza fuera
éste el motivo que le impidiera seguir unos estudios regulares en el Conservatorio.
Comprobamos, a partir de una relacién de miembros adscritos a una suscripcion, que
Ramon Laymaria era componente de la Orquesta del Teatro de la Zarzuela en 1895
(El Liberal, 5.903: 1-12-1895: 8), aunque desconocemos en qué fecha entr6 a formar
parte de esta agrupacion y si particip6 con anterioridad en otras orquestas debido a la
falta de documentacion detallada sobre los mdsicos que entraban y salian
asiduamente de estas formaciones:

“De una labor interminable seria la Memoria presente si
hubiera de detallarse en ella minuciosamente el éxodo de la
Asociacion.

Sin fuerzas para acometer tamafia empresa, solo se hara una
condensacion de las principales etapas por que ha atravesado desde
principios de 1908.”” (Anuario de la Asociacion General de Profesores
de Orquesta de Madrid, 1909: 3).

Si que podemos afirmar, sin embargo, que Ramon Laymaria continud
ejerciendo como violinista hasta afios antes de su fallecimiento. En 1906 ingreso
como segundo violin en la Sociedad de Conciertos de Madrid (Sobrino, VI, 1992:
448), creada en el mes de Mayo de 1867 por Francisco Asenjo Barbieri. No obstante,
la Sociedad de Conciertos se encontraba ya en declive cuando Laymaria fue
admitido, debido principalmente a una serie de desavenencias internas que se fueron
fraguando desde los primeros afios de siglo y que concluyeron en 1904% con la

®1 El nuevo Reglamento de la Escuela Nacional de Musica aprobado el 2 de Julio de 1871, no hacia, a
diferencia del anterior, ninguna referencia a los limites de edad establecidos para cursar estudios en el
centro. (Memoria acerca de la escuela Nacional de Musica y Declamacion, 1892: 39-40).

%2 Libro de pagos de los derechos de matricula y de examen. Curso 1881 a 1882. Archivo del Real
Conservatorio Superior de Musica de Madrid.

% Libro de Clases. Curso 1881 a 1882. Archivo del Real Conservatorio Superior de Musica de
Madrid.

® Carlos Gémez Amat afirma que la Sociedad de Conciertos de Madrid se extinguié en 1903, no
obstante, existen actas de la mencionada sociedad hasta 1906. En el acta n® 373 correspondiente al 10
de Febrero de 1904 se menciona la formacion de la Orquesta Sinfénica de Madrid con antiguos
miembros de la Sociedad de Conciertos (Gémez, 1984: 58; Sobrino, V, 1992).
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dimision de una parte importante de los socios y un éxodo de instrumentistas hacia la
recién creada Orquesta Sinfénica de Madrid (Sobrino, V, 1992). Tanto es asi que no
existe ninguna referencia a Ramon Laymaria en los archivos de la Sociedad de
Conciertos de 1906 ni anteriores, exceptuando la mencion como segundo violinista
que acabamos de citar.®

Las ultimas noticias de la vida profesional de Ramoén Laymaria las extrajimos
del Anuario de la Asociacion General de Profesores de Orquesta correspondiente al
afio 1909 (Anuario de la Asociacion General de Profesores de Orquesta de Madrid,
1909: 19), y gracias al cual pudimos comprobar que nuestro biografiado estuvo en
activo durante practicamente toda la primera década del siglo XX.

Distinguimos dos etapas compositivas bien diferenciadas que caracterizan la
obra y la evolucion del estilo de Ramon Laymaria Pinella. La primera de ellas
incluye exclusivamente polkas de salon escritas tanto para orquesta como para piano
durante el periodo de 1883 a 1889 aproximadamente, y la segunda alberga la
composicion de mdsica para zarzuelas breves y sainetes compuestos en el corto
intervalo, aunque intenso, comprendido de 1889 a 1892.

El 17 de Agosto de 1883, se estrend segun nuestras investigaciones la primera
de las obras de Ramon Laymaria (La Iberia, 8.327, 17-8-1883:3) en un ciclo de
conciertos de verano en el Jardin del Buen Retiro de Madrid ofrecidos asiduamente
por orquesta de la Sociedad de Conciertos Unién Artistico Musical ® dirigida en
aquella ocasién por Casimiro Espino (*1845; 11888).°” Fue esta obra la polka
denominada Violeta, la cual se volvid a interpretar en el mismo escenario y por la
misma formacion el 3 de Septiembre del mismo afio (La Iberia, 8.344, 3-9-1883: 3).
Revelador de la confianza que el director Casimiro Espino depositd en Ramodn

Laymaria, y concretamente en esta polka, fue el hecho de que dicha composicion

% Con el fin de comprobar exactamente el afio en que Ramén Laymaria ingresé en la Sociedad de
Conciertos de Madrid consultamos los archivos de dicha sociedad, registrados en la Biblioteca del
Real Conservatorio Superior de Musica de Madrid. Dicho autor sdlo es mencionado como segundo
violin en un listado de socios confeccionado en 1906. No aparece en ninguna de las actas ni en el
libro de pagos de la referida Sociedad de Conciertos.

% | a creacion de la Uni6n Artistico Musical se remonta a 1878 y naci6 de la idea de organizacion de
unos conciertos populares por el empresario Felipe Ducazcal. Al no conseguir dicho empresario un
consenso con la Sociedad de Conciertos de Madrid, dispuso una nueva agrupacion de musicos,
formando de este modo la citada Unién Artistico Musical. Bajo la presidencia del también empresario
y editor Benito Zozaya, la orquesta estuvo dirigida por Tomas Breton hasta 1880, por Ruperto Chapi
hasta 1882, por Fernandez Caballero desde 1882 hasta 1883 y finalmente por Casimiro Espino.
Carlos Gémez Amat afirma que esta agrupacion se disolvié en 1883, aunque hemos podido constatar
actuaciones de la misma hasta 1887, tal como veremos mas adelante (Gomez, 1984: 58).

87 Casimiro Espino fue alumno de Emilio Arrieta en el Conservatorio de Madrid, violinista de la
Sociedad de Conciertos y el tltimo de los directores de la Unidn Artistico Musical. Entre otras obras,
a él se debe la primera audicién en Madrid de la Sinfonia Fantastica de Hector Berlioz. (Ibid, p. 181)
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sirviera de clausura en ambos conciertos tras la interpretacion de obras de
Schumann, Beethoven, Rossini, Wagner o Chapi. La polka Violeta gozé de un
considerable éxito entre el publico madrilefio y prueba de ello fue la nueva version
para piano que el mismo autor realizé y que fue publicada en 1885,% asi como su
nueva interpretacion en version orquestal durante la celebracion del Congreso
Literario Artistico Internacional de 1887. EI Ayuntamiento de Madrid celebré un
gran banquete dirigido a los miembros de dicho congreso, llegados de todos los
rincones de Europa, a las comisiones del gobierno, a las sociedades y a la prensa. Fue
de nuevo la orquesta Union Artistico Musical dirigida por Casimiro Espino la
encargada de amenizar el banquete que fue clausurado con un emotivo discurso
protagonizado por el politico y miembro de la Real Academia Espafiola y Real
Academia de la Historia, Emilio Castelar (*1832; t1899) (La Correspondencia de
Espafia, 10.799, 16-10-1887: 3).

Ramoén Laymaria escribid en esta primera etapa compositiva otras dos polkas
que no fueron tan interpretadas como Violeta y que guardaron en comun
denominaciones relacionadas con acontecimientos relevantes de la Espafia de la
Restauracion. La primera de estas polkas, denominada Las Carolinas como honra al
reconocimiento en 1885 de la soberania del Rey de Espafia sobre las islas del mismo
nombre, clausurd uno de los conciertos que se celebraron de nuevo en el jardin del
Buen Retiro de Madrid en el mes de Septiembre del referido afio (La
Correspondencia de Espafia, 10.035, 4-7-1885: 3). Malogradamente, la busqueda de
esta polka ha resultado hasta ahora infructuosa, siendo probable que el autor hiciera
de la misma tanto una version para orquesta como para piano, siguiendo el modus
operandi de la anterior.

La dltima de las polkas escritas por Ramon Laymaria se tituld EI Submarino
Peral en homenaje a su inventor Isaac Peral (*1851; 11895) y sobre la cual no hemos
localizado informacidn referente a su fecha de composicién ni a sus interpretaciones.
Nos ha quedado una versidn para piano que seguramente realizara el autor partiendo
de una homologa para orquesta y que con toda probabilidad seria estrenada a finales
de 1888, tras el revuelo mediatico que provocé la botadura del Submarino Peral el
Sabado 8 de Septiembre de 1888 en el arsenal de la Carraca, en la provincia de
Cédiz (Diario Oficial de Avisos de Madrid, 253, 11-9-1888: 3).

%8 |a version para piano aparece asimismo anunciada en la prensa madrilefia de la época. (La
Correspondencia de Espafia, 10.330, 4-7-1886:1; La Correspondencia de Espafia, 10.331, 5-7-
1886:1).
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Hacia la década de 1880 empez0 a atraer al pablico madrilefio una variedad
de la zarzuela cominmente conocida como género chico y que alcanzé su maximo
apogeo en la Gltima década del siglo X1X. La denominacién de género chico se debia
a la corta duracion de estas zarzuelas, que no sobrepasaban normalmente el lapso de
una hora y estaban construidas en un solo acto. La brevedad de dichas
representaciones derivd en sesiones teatrales continuas por turnos, cada uno de
aproximadamente una hora de duracion, tras los cuales el publico se iba renovando
varias veces al dia. Los precios asequibles de estas funciones, la facil accesibilidad
en cuanto a las exigencias en el vestir y los sencillos argumentos de las obras,
mayormente amenas Yy divertidas, abrieron la entrada a los escenarios a un publico
mucho mas amplio e impulsaron una nueva modalidad teatral que perseguia tanto
fines artisticos como economicos.

Tal fue el éxito que suscitd esta variedad de zarzuelas, denominadas también
juguetes-liricos o juguetes comicos, que incluso escritores aficionados y actores
crearon sus propias tramas argumentales para ser llevadas a escena:

“Pero desde anoche este actor se nos ha revelado como autor
también, cosa que no es de extrafiar, pues ya todos sabemos que
apenas existe un solo espafiol que no lleve debajo del brazo su
correspondiente juguete comico, hasta el punto de dedicarse a escribir
hoy para el teatro cualquier caballero que, como el famoso D.
Eleuterio Crispin de Andorra, tenga buen caracter de letra.” (El Pais,
1088, 22-6-1890: 3).

Los argumentos del género chico variaban desde lo que se puede considerar
como zarzuela breve —en la cual la trama aparece sintetizada y poco desarrollada—,
pasando por el sainete de cuadros costumbristas y accion simple, y acabando
finalmente en los inicios de lo que posteriormente seria la “revista”, caracterizada
por la ausencia de desarrollo argumental y en la cual el entramado aparece unido por
una especie de hilo conductor (Gémez, 1984: 201-204).

Ramon Laymaria decidi6 subir un nuevo peldafio en el escalafon escénico del
Madrid de la Restauracién poniendo musica desde 1889 a juguetes liricos cuyas
tramas argumentales se debatian entre la zarzuela breve y el sainete costumbrista. El
juguete lirico denominado Con permiso del marido, con letra de Ramén Blanco y

musica de Laiberi —pseudénimo de Laymaria— se estrend en el teatro Martin de
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Madrid el sabado 16 de Febrero de 1889. Esta zarzuela, la primera de las
composiciones de Ramdn Laymaria dirigida al teatro lirico, obtuvo un gran éxito de
publico a pesar de haber sido recibida en principio con cierta frialdad por la critica:

*““La obra no se parece a nada de lo que vulgarmente se escribe
ahora para los teatros por horas, y aparte pequefios defectos, merecio
los aplausos que el publico le tribut6, porque revela en su autor gusto y
aptitudes para cosas mejores.

La masica es poco notable; pero se oye con gusto.” (El Dia,
3.162, 17-2-1889: 4).

Tal fue la popularidad alcanzada por la zarzuela Con permiso del marido que
se mantuvo en cartelera en el madrilefio teatro Martin con varias funciones diarias
durante aproximadamente nueve semanas desde su estreno. Pasé a representarse
luego en el teatro veraniego Maravillas (Diario Oficial de Avisos de Madrid, 168,
17-6-1889: 3), donde estuvo en cartel durante la temporada estival de 1889, hasta
acabar finalmente poniéndose en escena en el teatro Felipe, perteneciente al
conocido empresario Felipe Ducazcal, el viernes 27 de Septiembre del mismo afio
(Diario Oficial de Avisos de Madrid, 271, 28-9-1889: 3).

La excelente acogida de la primera zarzuela de Ramén Laymaria incidio
positivamente en que su siguiente juguete cémico titulado Una nifia mimada fuese
estrenado en el Teatro de la Zarzuela, construido en 1856 y considerado el segundo
teatro madrilefio en aforo, comodidad y condiciones acusticas después del Real
(Gomez, 1984: 127). Una nifia mimada, no corrio sin embargo la misma suerte que
la anterior zarzuela del compositor castellonense. Su Unica interpretacion tuvo lugar
en el mencionado coliseo el viernes 8 de Noviembre de 1889 (La Iberia, 11.783, 8-
11-1889: 3) y resultd un fiasco debido principalmente a la falta de preparacion de los
efectos y recursos escénicos y también a la excesiva tenacidad de los claqueurs, que
por todos los medios intentaron salvar la obra y s6lo consiguieron sin embargo
levantar los animos de los reventadores, que fueron quienes acabaron ganando la
batalla (La Iberia, 11.784, 9-11-1889: 3).

Este fracaso no amilané sin embargo a Ramon Laymaria. Habiéndosele
presentado la oportunidad de colaborar con el escritor y critico castellonense José
Fola Igurbide en otro juguete lirico para ser representado de nuevo en el Teatro de la
Zarzuela, compuso la musica de EIl arte de enamorar, esta vez bajo el pseudénimo
de Lotc-Maria. La nueva zarzuela fue estrenada en el mencionado teatro apenas dos
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semanas después que su anterior composicion, el jueves 21 de Noviembre de 1889
(La Iberia, 11.796, 21-11-1889: 3), manteniéndose en cartelera hasta la primera
semana del mes siguiente. Las aventuras amorosas propuestas en el libreto no
agradaron sin embargo al publico ni a la critica, que arremetié contra el autor de la
letra:

“El arte de enamorar, zarzuela en un acto, estrenada anoche a
primera hora en este teatro, resultd, por lo que respecta al autor de la
letra, no el arte de enamorar ni siquiera el de agradar, sino el de llevar
calabazas.” (La Iberia, 11.797, 22-11-1889: 3).

En cambio, la musica de Ramén Laymaria en El arte de enamorar fue todo
un éxito y en cierto modo salvo a la zarzuela de ser retirada inmediatamente de la
cartelera:

“Al pablico no le gustaron esos devaneos amorosos, pero le
gustdé la mdusica, siendo muy aplaudidos los cuatro nameros,
particularmente el primero, que fue repetido, y el dltimo, que lo
hubiera sido también, a no ser porque la letra habia ya entibiado el
entusiasmo. (...)

Al final salié a recibir los aplausos del pablico el Sr. Lotc-
Maria, autor de la musica; el de la letra no se presentd.”(lbid: 3).

Tras el éxito sin paliativos de la musica en El arte de enamorar, Ramoén
Laymaria se embarcé en la composicion de una nueva partitura para el sainete lirico
en un acto con letra del actor y escritor Servando Cerbon, que se llevo a escena en el
teatro de verano Maravillas de Madrid durante la temporada estival de 1890. Dicha
obra, titulada Zarzuela, café y palos, fue estrenada el sabado 21 de Junio de 1890 y
tuvo una unanime aceptacién por parte del publico. La critica ensalz6 la parte
musical de Ramén Laymaria quien, tal vez con el animo acrecentado gracias a su
anterior éxito, ya no volveria a utilizar ningn pseudénimo:

“Mas dejando a un lado divagaciones inoportunas, volvamos al
Sr. Cerbon, o mejor dicho, a su obra, que lleva el extrafio titulo de
Zarzuela, café y palos, y que se estrend anoche con éxito lisongero,
gracias, en primer término, a la masica del Sr. Laymaria, y en segundo
lugar a la benevolencia del publico, que no suele pecar de exigente en
materias literarias.” (El Pais, 1088, 22-6-1890: 3).
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AUn colaboraria el referido compositor castellonense en la composicion de la
musica de otras dos zarzuelas que, quizas ante la creciente produccién de nuevas
obras de este género en la década de esplendor del género chico, pasaron
inadvertidas por la critica. Escrita expresamente para el actor Sr. Mesejo, la nueva
zarzuela Los forasteros, con musica de Ramon Laymaria y letra del poeta Pelayo del
Castillo, fue estrenada en el Teatro Eslava de Madrid el 5 de Diciembre de 1890 (La
Iberia, 12.175, 4-12-1890:3) y se mantuvo aproximadamente toda la primera
quincena del mes en cartelera.

La etapa compositiva de Ramén Laymaria concluiria tras el estreno de su
zarzuela El gozo en el pozo, un juguete comico-lirico en un acto llevado por primera
vez a escena el jueves 15 de Diciembre de 1892 también en el Teatro Eslava de
Madrid (La lberia, 12.985, 14-12-1892: 3) y programado durante toda la segunda
quincena del citado mes.

Tras una plena dedicacion, de nuevo como violinista en el Madrid de
principios del nuevo siglo, Ramon Laymaria Pinella murié en Madrid, con toda
probabilidad los primeros dias del mes de Enero de 1916.%

4.8. Relacion de composiciones musicales de Ramon Laymaria Pinella.

— Obras para piano: Violeta. (Polka) [1885]; El submarino Peral.
(Polka) [1888].

— Obras para orguesta: Violeta. (Polka) [1883]; Las Carolinas. (Polka)
[1885].

— Zarzuelas: Con permiso del marido [1889]; Una nifia mimada
[1889]; EIl arte de enamorar [1889]; Zarzuela, café y palos [1890];
Los forasteros [1890]; El gozo en el pozo [1892].

% Ante el desconocimiento de la fecha de fallecimiento de Ramén Laymaria Pinella en las biografias
existentes citadas con anterioridad, iniciamos en Madrid el mismo procedimiento de basqueda que en
Daniel Sebastian Gabalda Bel, el cual resultd infructuoso. No obstante, localizamos en prensa una
notificacion de la Mutualidad Artistica Espafiola, a la que pertenecié Ramon Laymaria, que otorgaba
en Enero 1916 una pensidn vitalicia a la viuda de éste en los siguientes términos:

“MUTUALIDAD ARTISTICA ESPANOLA.— En la tiltima junta general celebrada por esta Sociedad
benéfica, de reciente creacion, se acordd conceder un socorro mensual vitalicio a la viuda del
asociado fallecido D. Ramon Laymaria, compositor y profesor de orquesta.” (El imparcial, 17.568,
16/1/1916.)
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4.9. Florencio Flors Almela (*1862; 11918p ) y el recién creado Conservatorio de
Valencia.

Florencio Flors Almela fue, segiin nuestras investigaciones, el Gltimo de los
compositores castellonenses decimononicos que escribieron musica de salén para
piano, ya en el crepusculo del siglo XIX. En el presente trabajo hemos ampliado los
escasos datos sobre este compositor que nos ofrecen tanto Ruiz de Lihory como
Benito Traver en las ya varias veces referidas publicaciones de 1903 (Ruiz, 1903:
259) y 1918 (Traver, 1918: 148) respectivamente, quedando todavia bastantes vacios
por resolver sobre su vida y su obra. Ello es debido, principalmente, a la casi total
ausencia de noticias en la prensa general y especializada, asi como en las actuales
publicaciones historiograficas y tesis doctorales.”” Una reciente edicién titulada
Historia de Vila-real, dedica unas breves lineas a Florencio Flors Almela, aunque
reproduciendo casi literalmente el citado libro de Benito Traver (Historia de Vila-
real, 2010: 353).

Las publicaciones periddicas especializadas de la ciudad de Valencia y la
prensa valenciana s6lo mencionan en una ocasion a este autor en relacion a un acto
de caracter académico que sera detallado mas adelante. Tampoco en la prensa
general espafiola que se encuentra disponible en la Hemeroteca Digital de la
Biblioteca Nacional de Espafia aparece un solo dato sobre Florencio Flors Almela
que pueda esclarecernos la vida profesional de este autor. Por vida profesional
entendemos no sélo la composicion de obras propias y la realizacion de recitales sino
también la ambientacion musical como pianista en cafés o casinos, o la elaboracion
como docente de recitales de alumnos en salones privados o escuelas y academias de
mausica en la Valencia de finales del siglo X1X y principios del XX.

Consecuentemente, no seria aventurado afirmar que los logros tanto
pianisticos como compositivos del referido autor, son paralelos a su vida académica

en el Conservatorio de Valencia. Tras finalizar los estudios en la mencionada

"0 E| Boletin Musical de Valencia (1892-1900), Gaceta Musical y de Teatros (1897), Arte Musical
(1906), Mundo Musical (1915) y Voz Musical (1919-20 y 1928-29), publicaciones periddicas
valencianas especializadas, asi como la tesis doctorales de Victoria Alemany Ferrer, Miguel Alvarez
Argudo y Manuel Sancho Garcia, citadas en el apartado de bibliografia y que versan sobre los
diversos aspectos de la musica en Valencia a finales del siglo XIX y principios del XX, no nos ofrecen
ninguna constancia de una vida musical activa de Florencio Flors en el periodo posterior a sus
estudios. Tampoco en los trabajos historiograficos de Francisco Escoin Belenguer, Vicente Ripollés,
Bernardo Adam Ferrero y Emilio Casares, citados igualmente en el apartado bibliografico, se nombra
a dicho compositor y pianista.
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institucion, y parafraseando el texto de Benito Traver,”* la vida musical de Florencio
Flors Almela parece quedar reducida a la ensefianza del piano. Por otra parte,
algunos de estos datos transmitidos por Benito Traver, mas variados respecto al texto
de Ruiz de Lihory, no concuerdan exactamente con el resultado de nuestras
investigaciones y tienden a magnificar los logros del referido autor.”

Florencio Flors Almela naci6 en Vila-real el 29 de Noviembre de 1862 e
inici6 sus primeros estudios de musica en su poblacién natal y en Castellén.™

En el curso 1880-81 fue admitido en el recién creado Conservatorio de
Mdsica de Valencia para cursar estudios de piano, formando parte de la segunda
promocion de alumnos del citado centro.” Prueba del bagaje musical adquirido por
Florencio Flors antes de su llegada a la capital del Turia fue su capacidad de superar
los tres primeros cursos de piano en la citada institucion bajo la direccion del
reconocido profesor de piano y director de orquesta José Valls (*1850; 11909), °que
se convertiria en el principal mentor del vila-realense en el estudio de este
instrumento. Ademas de José Valls, el valenciano Roberto Segura y Villalba
(*1849; 11902)"® desempefié también un importante papel como profesor de piano
durante los ultimos afios de carrera de Florencio Flors en el Conservatorio de
Valencia.”’

Paralelamente a la disciplina pianistica, nuestro biografiado se inici6 en 1882
en los estudios de armonia con el docente de la asignatura Antonio Marco y en 1887

' Afirma Benito Traver, en relacion a la vida profesional de Florencio Flors en Valencia, el siguiente
parrafo: Se caso en la misma ciudad con una célebre actriz y es en la actualidad acreditado profesor de
piano” (Traver, 1918: 148).
2 No pretendemos poner en duda las fundamentadas afirmaciones de Benito Traver en su citado libro,
resultado de unas metodicas y cuidadosas investigaciones, pero es bastante probable, en el caso que
nos ocupa, que el citado cronista escribiera los datos biograficos de Florencio Flors Almela tal y como
le habian sido dados por el propio autor o por familiares del mismo.
" No nos ofrece Benito Traver més datos sobre sus primeros profesores de musica en Vila-real y
Castellon. No obstante, es probable que parte de los primeros estudios de solfeo y piano los realizara
Florencio Flors en el Colegio de la Purisima de Castellon con los hermanos Jaime y Francisco
Pachés, donde se formaron la mayoria de muasicos que ejercieron como tales a finales del siglo XIX 'y
EArincipios del XX.

Actas de exdmenes del Conservatorio de Valencia de 1880 a 1881. Arxiu del Conservatori Superior
de Musica de Valéncia.
" José Valls, a quién ya hemos hecho referencia en su faceta de director de orquesta e impulsor de
diversas sociedades musicales valencianas, destacd, pianisticamente hablando, por haber formado
parte de la primera promocion de profesores de este instrumento en el Conservatorio de Valencia y
haber dado un decisivo impulso a la ensefianza del piano desde 1880. Se inicié en el estudio de dicho
instrumento con el profesor Justo Fuster y posteriormente en Madrid con el navarro Ddmaso Zabalza
(*1835; 11894), pianista de la Sociedad de Cuartetos madrilefia (Ruiz, 1903: 424-425).
6 Cf. pp. 81-82.
" Actas de examenes del Conservatorio de Valencia de 1888 a 1889. Arxiu del Conservatori Superior
de Mdsica de Valéncia.
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emprendio el aprendizaje del violonchelo con el profesor Manuel Soriano,
instrumento que pronto abandonaria.

Florencio Flors finaliz6 los estudios de piano en 1892, los cuales realizé de
manera regular y gradual aunque sin llegar a ser un alumno brillante a juzgar por los
resultados académicos consultados.

En 1891, durante el ultimo afio de carrera, el citado autor vila-realense
compuso su Unica obra localizada hasta hoy. Se trata de una mazurca para piano que
lleva el sugestivo titulo No me mires y que fue publicada por el Conservatorio de
Valencia con ocasién del Carnaval de aquel mismo afio.”

A finales del siglo XIX era comin, en una amplia mayoria de instituciones
educativas valencianas, la convocatoria de premios extraordinarios que eran resueltos
y concedidos durante el mes de Septiembre, poco antes del inicio del nuevo curso
escolar. Florencio Flors concurrio junto a otros estudiantes al concurso de piano
anunciado por el Conservatorio de Valencia en 1892 y obteniendo un segundo
premio’® que fue compartido con otros dos alumnos tras declararse el primer premio
desierto (Las Provincias, 9.474, 13-10-1892: 2). La entrega de premios a los
galardonados se realizo6 el dia 12 de Octubre de 1892 a las doce y media de la tarde
durante el solemne acto de apertura del curso escolar en el salon de actos del
conservatorio, al que concurrieron destacadas personalidades del mundo de la
politica, de la ensefianza y de la cultura:

“La sesion inaugural fue presidida por el gobernador civil
interino D. Balbino Andreu, ocupando los lados el alcalde Sr.
Berenguer, el decano de la Facultad de Derecho Sr. Rodriguez de
Cepeda, el Sr. Blasco pbro., y Oltra, Vicepresidente de la Junta del
Conservatorio y Teniente Alcalde respectivamente. Los demas asientos
del estrado los ocupaban diputados provinciales, concejales,
corporaciones, individuos de dicha junta y profesores del
conservatorio.” (Boletin Musical, 4, 31-10-1892: 48).

" Tanto Ruiz de Lihory como Benito Traver afirman que Florencio Flors publicé algunas
composiciones para piano. Sin embargo, tras rastrear la prensa especializada de la época, los fondos
de las bibliotecas y los catalogos citados en los preliminares de este trabajo, s6lo conseguimos
localizar la mencionada composicion que, casualmente, es la Unica que se conserva de este autor en la
Biblioteca Nacional de Espafia y en la Biblioteca valenciana San Miquel dels Reis.

" Benito Traver afirma, sin embargo, que Florencio Flors obtuvo un primer premio en el
Conservatorio de Musica de Valencia (Traver, 1918: 148).
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Durante la ceremonia y previamente a la entrega de premios, los
galardonados de las diferentes especialidades instrumentales, entre ellos Florencio
Flors, realizaron un variado recital en el que tuvieron ocasién de demostrar sus

aptitudes técnicas e interpretativas:

“Comenzé el acto ejecutando al piano el alumno Sr. Flors (D.
Florencio), discipulo del Sr. Segura, con mucho brio, limpieza y
correccion, el presto de la fantasia en mi bemol de Hummel,
obteniendo al terminar nutridos aplausos.”(Ibid, 48).

Es este acto académico la Unica evidencia localizada en prensa de la
profesionalidad de Florencio Flors como intérprete al piano. Finalizados los estudios,
afirma Benito Traver que Florencio Flors se cas6 en Valencia con una célebre
actriz®® y se dedicé a impartir clases de piano. Facilitadas por el mencionado cronista
vilarealense, son éstas las Gltimas certezas que conservamos sobre la vida del

pianista y compositor nacido en Vila-real.®

8 Actrices eran denominadas también, en la prensa de la época, a las cantantes de zarzuela y de
Opera. En este sentido, y por la afinidad profesional con Florencio Flors, es bastante posible que la
mujer de nuestro biografiado fuera una conocida cantante del mundo lirico valenciano de finales del
siglo XIX. Basandonos en este juicio, prestamos especial atencion a las criticas de las revistas
especializadas sobre los ensayos y actos del entorno lirico valenciano de finales del siglo XIX con el
fin de localizar algln indicio que nos despejara nuevos interrogantes sobre la vida de este compositor
g/lpianista vilarealense. _ _ o _ _

Aunque en 1918, afio en que Benito Traver publicé su trabajo historiografico Los Musicos de la
Provincia de Castellon, sabemos que Florencio Flors vivia en Valencia, no podemos asegurar sin
embargo que transcurriera los Ultimos afios de su vida en la citada capital.

Con el fin de conocer el afio de su fallecimiento nos dirigimos al Registro Civil de Valencia y alli,
ante la falta de documentacion sobre una posible fecha de deceso, no aconsejaron investigar en el
cementerio de la misma ciudad. Buscamos en las bases informaticas de datos del citado cementerio
donde, tal como nos informaron, se encuentran registrados todos aquellos fallecidos que en vida se
pudieron costear un nicho. Como contrapartida, en los libros de registros, que comprenden
interminables listas de fallecidos, se hallan ademas todos aquellos difuntos que, ante la imposibilidad
de pagarse un nicho, fueron enterrados en fosas comunes. Florencio Flors no aparece sin embargo en
la bases informaticas de datos, y no porque no pudiera costearse un nicho, sino porque es muy
probable que no fuera enterrado alli. Nos dirigimos a continuacion al cementerio de Vila-real, su
ciudad natal, sin obtener ningin resultado satisfactorio, y finalmente al de Castellon, donde sélo
localizamos a una probable hermana suya que fallecié en 1911, Felicidad Flors Almela.

No podemos asegurar, como conclusién de las citadas investigaciones, que Florencio Flors pasara los
altimos afios de su vida en la capital del Turia y, por tanto, el afio y el lugar de fallecimiento del
mencionado autor se revelan todavia como una incégnita.
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SEGUNDO PERIODO (1900-1936):
NUEVAS TENDENCIAS Y LENGUAJES.
LOS INICIOS DEL NACIONALISMO
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Introduccidén

A diferencia del siglo XIX, en el cual el repertorio pianistico castellonense se
desenvolvia de manera progresiva y lineal desde la influencia de la dpera italiana en
el primer tercio del siglo hasta la practica omnipresencia del repertorio de salon
romantico hacia 1870, la llegada de la nueva centuria se caracterizd especialmente
por una confluencia de nuevos estilos. Esta confluencia no representd un hecho
aislado en cuanto al repertorio pianistico castellonense, sino méas bien respondio a
una tendencia generalizada en la composicion musical espafiola caracteristica del
primer tercio del siglo XX.

La principal causa de esta amalgama de lenguajes se encontraba en la
tendencia a la modernizacion de la sociedad musical espafiola y el esfuerzo de
muchos de los compositores por absorber las corrientes vanguardistas europeas,
utilizando apresuradamente todos aquellos lenguajes que en Europa se habian dado
con anterioridad y dando como resultado obras impregnadas de estilos musicales
anacronicos (Marco, 1982: 155). En consecuencia, la vida musical espafiola hasta
1936 aglutind mayoritariamente a compositores conservadores, continuadores
muchos de ellos de la estética romantica de salén propia de la segunda mitad del
siglo XIX, y a otros, en menor numero, de tendencia progresista que se valieron de
las tendencias nacionalistas, impresionistas, neoclasicas y de vanguardia europeas.

Igualmente existe, entre los compositores castellonenses que escriben
masica para piano desde los inicios del siglo XX hasta 1936, una diferencia de
estilos acorde con el variopinto paisaje musical espafiol. No obstante, hay que
subrayar bien que el estudio y la clasificacion por autores que se expondra a
continuacién se ha confeccionado en base al estilo y estética abordados por éstos en
sus obras compuestas tanto para piano como para diversas formaciones hasta 1936."
Algunos de estos autores permaneceran, tras la Guerra Civil, fieles a su estética
abordada desde su juventud y otros abrazardn nuevas tendencias, aunque las
constantes de estilo se mantendran inalterables. Tal y como afirma Tomas Marco, la

obra de un compositor hay que contemplarla en su conjunto y sin separaciones y, en

L El hecho de incluir a uno u otro autor en una determinada tendencia se justifica por una andadura
estética mas o menos uniforme, lo cual no implica que un determinado compositor haya podido
realizar alguna incursion en un estilo ajeno a su propia tendencia. Ya hemos hecho referencia, en este
sentido, a las causas de la convivencia de diferentes lenguajes musicales en Espafia durante el primer
tercio del siglo XX.
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este sentido, “la época en que hay que situar a un compositor es aquella en la que
empieza a expandirse y alcanza su primera madurez, quedando fijos los grandes
rasgos de estilo y las constantes estéticas y técnicas de su lenguaje.” (Marco, 1982:
149).

En lineas generales debemos hablar, en cuanto al repertorio pianistico
castellonense del primer tercio del siglo XX se refiere, de un estilo mayoritariamente
conservador que caminard de la mano, desde finales de los afios veinte, de un
naciente nacionalismo impregnado de recursos tomados del impresionismo francés y
que incluye obras caracterizadas por la busqueda de una amable evocacion sonora.

Dentro de este repertorio conservador, los ecos del piano de salén romantico
del siglo anterior se plasman en estructuras de danza como es el vals y la polka,
aunque también se perpetta el romanticismo aleman del primer tercio del siglo XIX
a través de un impromptu de agradable remembranza sonora que descubre una
interesante elaboracion formal y de escritura.

También podemos hablar de la aparicion de un abundante repertorio de
danzas de moda procedentes de América como el Fox-Trot, el Two-Step o el Tango,
que convergen con formas de baile impregnadas de un casticismo localista y cuya
maxima expresion es el Pasodoble. No obstante estas formas, aunque revestidas de
armonias novedosas Yy ritmos sincopados, como sucede en las danzas americanas, y
de los artificios tomados del folklore nacional, aplicados fundamentalmente en el
pasodoble, no pueden dejar de ser consideradas como un repertorio tradicional con
matices popularistas. La clasificacion de repertorio tradicional aparece justificada al
tratarse de musica funcional, representada por piezas faciles de escuchar y puestas al
servicio de la sociedad del momento, cuya principal intenciéon era amenizar, por un
lado, y adaptarse al mercado asegurando una regularidad de ventas, por otro. Ambas
particularidades se dan ya desde el primer tercio del siglo XIX en Paris, como hemos
estudiado en el capitulo anterior, y ninguna de las dos incide en modo alguno en la
basqueda de nuevas estéticas o en la adaptacion de novedosos lenguajes
compositivos.

Paralelamente a este repertorio —caracterizado por perpetuar la musica de
salon y adecuar las nuevas corrientes de danza a las veladas en sociedad— surgen
corrientes minoritarias comprometidas con el acto artistico. Estas nuevas corrientes
exploran las sonoridades del piano a través de piezas breves que evocan, en
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ocasiones, escenas costumbristas y que pueden considerarse como las primeras
manifestaciones de un incipiente nacionalismo.

A medida que transcurre el siglo XX, el interés historiografico por la musica
espafola va en progresivo aumento y ello se traduce, en el ambito local, en una
mayor inquietud por recuperar a todos aquellos autores castellonenses de especial
significacion. Consecuentemente, y a diferencia de la mayoria de compositores del
siglo XIX, los datos conservados sobre los autores de este capitulo son mucho mas
numerosos gracias, principalmente, a la recopilacion de partituras que el jesuita
castellonense Vicente Javier Tena Meli&® iniciara en la década de 1960 y cuya
aportacion ha sido fundamental para que bidgrafos y musicologos pudiesen iniciar
posteriormente estudios méas concretos sobre cada uno de los compositores
compilados. Como resultado de esta ingente labor musicologica llevada a cabo por el
padre jesuita, fue creada en 1962 por el Ayuntamiento de Valencia la Biblioteca
Musical de Compositores Valencianos y abierta al publico en 1981:

“Su interés por la recopilacion de partituras sacando a la luz mas
de 9.000. obras conservadas hoy en la Biblioteca Musical de
Compositores Valencianos; su preocupacion por salvar materiales que
se hallaban a punto de quemar, en desvanes, e, incluso, al lado de las
caballerizas y el estiércol” (Adam, 1988: 258)

2 El jesuita Vicente Javier Tena Melia, conocido familiarmente como el padre Tena, naci6 en la Serra
d"Engarceran, provincia de Castellon, en 1905. A los cinco afios se traslad6 con sus padres a Buenos
Aires, donde su padre trabajaba como musico en una banda militar. Tras volver a su pueblo natal,
ingresa en la Compafiia de Jesis de Roquetes, en la provincia de Tarragona, donde se inicia en el
estudio del drgano y entra a formar parte del coro de la compafiia, lo que le permite conocer un vasto
repertorio musical. En 1930 empieza su labor como misionero a India, donde permanecera cerca de
veinticinco afos, hasta 1954. En India formd los coros de los Colegios de San Estanislao de Bombay
y de San Patricio de Karachi, asi como el coro del Teologado de Santa Maria de Kurseong en el
Himalaya. Posteriormente cre6 en Bombay un nuevo coro y orquesta y formo la Sociedad Musical de
San Javier. A su vuelta a Espafa inici6 la labor de recopilacién de la misica valenciana creando para
ello, con el apoyo del Ayuntamiento de Valencia, la Biblioteca Musical de Autores Valencianos en
1962. Este inmenso trabajo musicoldgico le ocup6 cerca de veinte afios, que finalmente dio sus frutos
la apertura de la mencionada institucion en 1981. El padre Tena muri6 en Valencia en 1985. (Adam,
1988: 258-259).
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5. La estética conservadora

5.1. La estética conservadora a través del piano romantico de salon y la
adscripcion popularista. La incidencia de los circulos burgueses y de la reforma
musical del Motu Proprio.

La vida musical espafiola en el crepusculo del siglo XIX se desenvolvia en
un clima de entusiasmo incongruente y paradojico, al margen de las tendencias
musicales europeas, que arrastraba a compositores, editores, libretistas y

fundamentalmente al pablico al convencimiento de que todo lo espafiol era lo mejor:

“Si bien hubo entre los compositores algunas muestras de
rebeldia frente a los establecido, sobre todo en relacion a sus intereses
econémicos, el ambiente dominante llevaba en general —como
seflalaba el joven Maeztu— a gritar el *“Viva Espafia” como si fuera un
“himno de zarzuela™”” (De Persia, 2003: 29).

La burguesia madrilefia, al igual que venia ocurriendo a lo largo del siglo
XIX, por lo general inculta e ignorante y con unas preferencias musicales
conservadoras, se mostraba intolerante e intransigente a toda creacion que fuera mas
alla de los esquemas tradicionales. EI compositor, sin ningun tipo de respaldo ni
distincion social no podia hacer mas que moverse en los estrechos margenes que el
publico le permitia. Consecuentemente, continuaba siendo la zarzuela el signo de un
“nacionalismo patriotero nacionalista” —tal y como lo define Jorge de Persia (Ibid:
31)— y por tanto el nucleo de la vida musical madrilefia durante la primeras décadas
del nuevo siglo. Ahora bien, todo aquel casticismo inserto en la tradicion espafiola,
representado principalmente por la zarzuela que el publico defendia a capa y espada,
albergaba una insostenible paradoja. Los ritmos del vals, el chotis o la polka que
contenian la inmensa mayoria de zarzuelas, o incluso la propia concepcion
estructural de la zarzuela ni eran castizos ni eran espafioles, por mas que la tradicion
los hubiera perpetuado durante el siglo XIX.® Fue esta contradiccion uno de los

® Castizo es una derivacion de casta, del adjetivo casto, puro. Asi pues, segiin Miguel de Unamuno,
por castizo se entiende aquello que es puro, entendido como cualidad admirable y relevante y sin
mezcla de elemento extranjero. Usualmente, el término castizo es utilizado para designar la lengua y
al estilo. Segun el citado pensador, un autor considerado como castizo es aquel que manifiesta unas
caracteristicas linglisticas o de estilo mas espafiolas —tomadas de la vieja tradicion castellana— que el
resto. (De Unamuno, 1952: 13).
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gérmenes que llevaron a la aparicion de una escuela empefiada en investigar y

construir un verdadero nacionalismo basado en el auténtico folklore espafiol.

Tampoco otra de las manifestaciones pretendidamente castizas como el
pasodoble, del cual encontramos un nutrido nimero de ejemplos en el repertorio
pianistico castellonense, ahondaba en el verdadero folklore espafiol. Mas bien lo que,
por regla general, aparecia en esta danza eran formulas y giros melédicos adaptados
mayoritariamente del flamenco y aplicados por doquier. Eran estos los mismos
artificios propios de la musica de receta que invadian el teatro lirico del momento y
que al publico tanto agradaban, aunque nada tenian que ver con la auténtica esencia
musical andaluza:

“El flamenquismo corriente es una afectacion, una prostitucién
del alma andaluza convertida en “espectaculo”. Lo malo tiene su
difusion mas rapida que lo bueno, porque destruir es cosa facil: el
flamenguismo, esparciéndose por el espiritu popular es una especie de
alcoholismo artistico, que mata traidoramente.” (Anuari de
I”Agrupacio Borrionenca de Cultura, VI (1995): 26).

Nada hizo el mundo intelectual de finales del siglo XIX, representado
mayormente por la Generacion del 98, por renovar musicalmente este clima
populista y de absurdo entusiasmo que se vivia en la capital de Espafia o por
promover la imagen del musico y compositor dotandolo de un valor social y signo de
distincion. Mas bien al contrario, los representantes de la Generacién del 98 se
mostraron insensibles a la muasica y en mas de una ocasion, escritores como Miguel
de Unamuno no dudaron en manifestar su completo desinterés hacia la misma:

“Unamuno reitera una y otra vez su alejamiento de la musica
como hecho social, como hecho cultural, como actualidad: “¢;,cémo he
de hablar a usted de musica y de Wagner? —responde al wagneriano
personaje que le interpela—, voy a hacerle a usted una confesion, y es
que soy sordo para la musica (...) No me meta usted en misica porque
no entiendo.””” (De Persia, 2003: 18).

En consecuencia, hemos de hablar igualmente de una escasa colaboracion
entre musicos Yy escritores de la Generacion del 98. Uno de los pocos ejemplos de
maridaje entre mdasico y escritor de la citada generacién lo encontramos
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precisamente en la produccién castellonense de este periodo, al componer el vila-
realense José Goterris Sanmiguel (*1873; 1930) la 6pera en tres actos EI Dragén de
Fuego sobre un libreto basado en la obra teatral homénima de Jacinto Benavente
(*1866; 11954).

La tonica general de indiferencia ante la musica al despuntar el siglo se daba
también incluso entre algunos de los mas destacados artistas espafioles del momento.
Fue en este aspecto el compositor Igor Stravinsky quien se apercibié de este
Ilamativo contrasentido proveniente de un conocido pintor como Pablo Picasso:

“Tengo un vago recuerdo de haber visto a Picasso junto a
Vollard en casa de mi amigo el principe Argutinsky, hacia 1910,
aunque no lo conoci hasta 1917, cuando estabamos en Roma.
Inmediatamente me gusto su forma de hablar, uniforme, tranquila 'y su
manera espafiola de acentuar todas las silabas: “Je ne suis pas
musicien, je ne comprends rien dans la musique”, y lo decia como si
fuera lo que menos le importara.” (Craft, 1991: 63).

El clima general de grata satisfaccion hacia la musica facil se vive igualmente
en Valencia y Castellon y justifica plenamente la mayoritaria produccion
castellonense basada en el piano roméantico de saldn, en el pasodoble y en las bien
recibidas danzas procedentes de Estados Unidos y Sudamérica. No obstante en
Valencia, formaciones sinfonicas como la Orquesta Goni (1890—1901), iran
prestando atencion al repertorio europeo e introduciran timidamente desde finales del
siglo XIX nuevas obras de mayor trascendencia en detrimento de las danzas, bailes
orquestales y oberturas de 6pera aungue sin llegar a los avances en el campo
sinfonico manifestados en Madrid y Barcelona en el mismo periodo (Sancho, 2003:
146).

A finales del siglo XIX Castellon continuaba sumido en los influjos de la
Opera italiana y principalmente en los aires castizos de la zarzuela, que era
considerada como el principal icono de expresién musical, independientemente de
cualquier otra manifestacion proveniente de Europa. Al igual que en muchas
capitales de Esparfia, en Castellon se respiraba también un ambiente de entusiasmo
musical y de conformismo hacia la musica espafiola:
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“No se crea al leer el epigrafe de nuestro articulo, que vamos a
ocuparnos de la ruidosa musica de Wagner. Nada mas lejos de eso,
aunque en realidad nuestra musica, sin ser tan ruidosa como la del
célebre compositor aleman, se extendera por el mundo con tanta o mas
rapidez que aquella.” (Revista de Castellon, 41, 8-11-1885: 322).

El convencimiento de que todo lo espafiol, todo lo nuestro, era lo mejor,
conllevaba en ocasiones una valoracion del quién por encima del qué. No importaba
tanto la calidad del contenido musical, sino la autoria de la composicion. Dicha
composicion seria mas valorada cuando mas préximo a nosotros se encontraba el
autor, al margen de cualquier otra consideracion estética o tecnica. Ello llevaba
incluso a emitir absurdas comparaciones que situaban a los compositores locales por
encima de los maximos representantes de la musica europea mas reciente. Asi, el
periodista castellonense Fernandito Calpena, lanza la siguiente pregunta a los
directores de las tres bandas de Castellon con el fin de dar a conocer la Obertura
1915 del vilarealense José Goterris”:

“¢Cuando nos dejan ustedes oir esa musica que vale mas que la
de Wagner, la de Verdi, la de Strauss, la de Korsa-Kow, la de Dvorak,
la de todos, méas que todos juntos, tan solo porque esta escrita por uno
de aqui, de los nuestros, por un maestro trabajador y grande, tan s6lo
por eso?”” (Arte y letras, 11, 15-8-1915).

Esta situacion se mantuvo hasta el advenimiento de las primeras voces
criticas a la situacion musical establecida, ya entrado el nuevo siglo, como veremos
en el préximo capitulo.

Habria que recalcar, sin embargo, que la sumision de los compositores
castellonenses en una estética y estilo conservador no era debido, por lo general, a
una falta de preparacién o desinterés de los mismos hacia las nuevas tendencias
europeas, sino a una total ausencia de inquietud y curiosidad hacia las nuevas
propuestas estéticas por parte de los reducidos circulos burgueses castellonenses que
perpetuaban un clima musical viciado y hastiado. Aunque parezca paradgjico, es este
escaso interés del entorno burgués castellonense hacia la nueva musica y hacia los

* No pretendemos con el siguiente ejemplo minar el mérito del compositor vila-realense y de su obra,
sino simplemente transmitir la atmosfera musical que se respiraba en la provincia de Castellén en las
primeras décadas del nuevo siglo.
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musicos el que propiciaba en los medios de comunicacion la emision de juicios sin

fundamento y comparaciones absurdas como las anteriormente citadas.

Otra de las causas que contribuyd en la provincia de Castellén, no sélo a
ralentizar las nuevas propuestas europeas en el dominio musical, sino también a
menguar considerablemente el repertorio instrumental y particularmente el
pianistico, fue la revitalizacion musical religiosa propugnada por la reforma el Motu
proprio que el Papa San Pio X acometi6é desde 1903. La renovacion litdrgica en la
provincia de Castellén tuvo una especial trascendencia por el hecho de ser el
presbitero castellonense Vicente Ripollés® uno de los principales impulsores de la

misma desde los puestos que ostento a nivel nacional e internacional:

“Desde 1903 a 1909 ocupd Ripollés el cargo de maestro de la
Patriarcal de Sevilla; pero dado que la ilusion de su vida era la
renovacion litdrgico-musical de su tierra, ese mismo afio paso a la
Metropolitana de Valencia, ocupando un cargo que, (...), fue, (...), el
trampolin que le lanzaria a preparar y, en cierta manera, conseguir la
tan deseada renovacion.” (Climent, 1989: 72-73).

El Motu Proprio, considerado como el “Codigo Juridico de la Mdasica
Sagrada” (lbid, 75) impuso el gregoriano como la auténtica y verdadera mdusica
litdrgica, eliminando de raiz toda influencia italiana. La primera Comision de Musica
Sacra® celebrada en Valencia en 1904, prohibié terminantemente el acompafiamiento
instrumental en las llamadas misas pastoriles que se venian celebrando hasta
entonces. Resultado de esta férrea aplicacion de las nuevas normas por Vicente
Ripollés, fue el divorcio entre la mdsica profana y la religiosa: los compositores
religiosos se sumergirdn en el dominio litdrgico y los no religiosos raramente
concebiran obras propiamente liturgicas (lbid, 76).

Practicamente todos los presbiteros castellonenses nacidos aproximadamente
en el ultimo tercio del siglo XIX, todos ellos con profundos y rigurosos
conocimientos en materia de mdsica, y activos durante las tres primeras décadas del
XX, dirigirdn —salvo rara excepcion— su repertorio mayoritariamente al dominio
liturgico. Ello supone un paso adelante en cuanto a la dignificacion de la musica

> Cf. pp. 74-75..

® Las Comisiones de Musica Sacra fueron resultado de la aplicacion de la reforma musical, que
velaba en cada didcesis por su correcta aplicacién con la participacion de personas competentes en
materia de mlsica sagrada. (Climent, 1989: 75).
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religiosa se refiere, pero un retroceso en la creacién de musica instrumental profana
procedente del ambito eclesiéstico: no se volveran a repetir casos en el siglo XX
como el de Valeriano Lacruz Argente, quien tres cuartos de siglo atrds inaugurd el
repertorio pianistico castellonense con su Sinfonia para Fortepiano. Cabe citar, en
este sentido, a religiosos como Cipriano Temprado (*1863; 11926), Benito Traver
Garcia (*1866; 1t1933), Vicente Avellana (*1866; 11933), Vicente Ripollés Pérez
(*1867; t1943), Francisco Pefarroja Martinez, Gonzalo de Santa Cecilia (*1884;
11936), Estanislao de JesUs (*1887; 11962), Vicente Igual Ferrer (*1889; t1962) o
José Maria Peris (*1889; 11936), cuya produccion se encuentra total o parcialmente
archivada en la Biblioteca de Compositores Valencianos de Valencia.’

Aunque sin duda Vicente Ripollés deba considerarse como uno de los pilares
de la reforma litargica espafiola en el campo musical, los resultados de su plena
potestad en la provincia fueron nefastos para la musica instrumental.® No sélo
contribuyd, como hemos visto, a la disociacion entre compositores del ambito
profano y el religioso, sino que rechazd de plano toda la musica que no fuese dirigida
a la Iglesia, ejerciendo una fuerte influencia en los criterios de los presbiteros
coetaneos e incluso de la generacion posterior:

“Ripollés fue un enamorado del clasicismo polifénico precisamente,
—y esto conviene subrayarlo bien—, por su misticismo. Le asqueaba la
musica frivola y banal como indigna del templo, aunque hubiese sido
concebida por una mente genial. Asi se comprende que consagrara toda su
vida y todas sus energias, que fueron muchas, a la reforma de la musica

sacra”®.

" Otro compositor, el franciscano vilarrealense Buenaventura Meseguer Ortells (*1886; 11956)
escribid, segun consta en la biografia de la Biblioteca Musical de Autores Valencianos y en el
Diccionario de la Musica Valenciana de Emilio Casares, algunas piezas para piano durante las década
de los afios treinta. Concepcién Meseguer, sobrina del autor, nos comunicé en una entrevista que las
citadas obras para piano se perdieron en Argentina. Cuando el autor se disponia a regresar a Espafia,
procedente del convento de la Orden Franciscana de Cordoba, le fue incautado en el puerto uno de los
baules de pertenencias por exceso de peso. Segln cuenta su sobrina, en aquel badl se encontraban las
mencionadas partituras.

® La reforma musical del Motu Proprio se basé fundamentalmente en la aplicacién de técnicas
contrapuntisticas barrocas y renacentistas con resultados un tanto eclécticos por las contribuciones
armonicas posteriores. En la provincia de Castellon, la citada reforma dio como resultado, en las obras
compuestas antes de la Guerra Civil, una vuelta a la polifonia clasica sin mas pretensiones. Las
composiciones mas avanzadas no sobrepasan los avances contenidos en la armonia decimondnica.
Tal y como apunta Tomas marco, “no se puede dejar de tener la sensacion de que nos hallamos ante
una generacion que sacrifico su talento creador en una tarea a la postre inutilizada; una generacion
explotada si no Ilana y simplemente estafada.” (Vid: -“MARCO, Tomas: Op. Cit, p. 113.)

° Biografia de Vicente Ripollés Pérez, Biblioteca Musical Valenciana, 11A, caja 681.
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El escritor y erudito Francisco Pérez Dolz (*1887; 11958),' sobrino de Vicente
Ripollés y una de las primeras voces que reclamaron una renovacion musical en la
provincia alejada del casticismo, opuso frontalmente sus ideales en materia de
musica a los propugnados por su tio, intentando convencerle en mas de una ocasion
de la conveniencia de componer alguna obra sinfénica para poder frecuentar otros

ambitos musicales, sin conseguirlo:

“Repetidamente le pedi que compusiera alguna obra sinfonica y tenia
la esperanza de oirla en los conciertos de Arbos o Pérez Casas. Fue inutil:
Jamas quiso escribir muasica profana. Hizo bien, aunque yo no podia

comprenderlo asi”’*".

Una de las inmediatas consecuencias de la progresiva inmersién de los
presbiteros en el dominio compositivo puramente litargico fue el aumento del
enardecimiento religioso en sus creaciones, el cual acabdé menguando en méas de una
ocasion la valoracion autocritica, como podemos ejemplificar en la siguiente
curiosidad inserta en la biografia de Gonzalo de Santa Cecilia, nacido en Borriana y

monje en el Convento del Desierto de las Palmas:

“Sobre el particular puede darnos un elemento de juicio la
siguiente anécdota: Se convocd un concurso para premiar el mejor
“Himno a Sta. Teresa de JesUs”. El padre Gonzalo presentd el himno
““Salve Teresa Divina™. Por lo visto el himno en si gustd, pero no se lo
premiaron porque notaron en él una cierta influencia de los compases de
la “Marcha Real”. El autor sinti6 en el alma esta critica. Era como decirle
que su musica carecia de espiritu religioso o lo que es lo mismo, poseia un

espiritu profano”*2.

La profunda admiracion que muchos de los religiosos castellonenses

profesaban a Vicente Ripollés y la consecuente influencia que éste Gltimo ejercio en

19 Francisco Pérez Dolz, nacido en Castellén en 1887, fue principalmente artista pléstico y profesor de
la Escuela de Artes y Oficios en Barcelona. También fue escritor, critico, ilustrador de libros y
musico. Como escritor, redact una serie de tratados sobre arte y fue autor de comedias de teatro y
libretos de épera. Su aportacion critica fue fundamental para la renovacion musical castellonense y la
absorcion de las nuevas estéticas musicales de los afios veinte. Murié en Barcelona en 1958.
(Messeguer, 2003: 265, 321y 322).

1 PEREZ DOLZ, F: “En recuerdo a mi tio Capella.” Biblioteca Musical Valenciana, 11A, caja 681.
“Biografia de Gonzalo de Santa Cecilia, Biblioteca Musical Valenciana, Valencia, Plaza
Maguncia,11A, caja 722.

246



sus obras, queda suficientemente demostrada en la siguiente anécdota, tomada de una
reciente publicacién sobre la obra del presbitero vinarocense Vicente Garcia Julbe
(*1903; t1997) y relatada por el doctor Antonio Ripollés Mansilla, autor del estudio:

“M’hi vaig presentar com a professor de Musica de la Universitat
Jaume | de Castelld, i li vaig exposar I"objecte de la meua visita. Volia
conéixer-lo i exposar-li les meues intencions: investigar, recopilar i
catalogar la seua obra.

“Se lo prohibo!”’, va ser la seua contestacié. | m"ho va repetir de
nou: “Se lo prohibo!”.

A continuacié i de manera distesa va comencar a parlar-me de Vicent
Ripollés, desplegant-se en alabances i recomanant-me projectar els meus
esforcos cap a la seua figura. “Ell si que necessita un estudi a fons””
(Ripollés, 2004: 19).

A pesar de las graves dificultades a las que tuvo que hacer frente la musica
instrumental en la provincia, es licito hablar de una produccién pianistica
castellonense de indudable interés, si bien, debido a todas las circunstancias socio-
culturales a las que acabamos de aludir, estd inmersa mayoritariamente en una
estética conservadora y tradicional. Aunque las formas y estructuras utilizadas son
obsoletas, los rasgos melddicos y armoénicos contienen una fecunda inspiracion fruto
del polifacético ingenio de los autores de periodo. Los compositores que trataremos
en el presente capitulo estan insertos, segun nuestras investigaciones, en una estética
conservadora que variara desde el piano de salon decimonédnico hasta el
romanticismo aleman, con un denominador comuln, casi generalizado, de
contribucion popularista a través del pasodoble castizo o de las danzas americanas.
Son estos compositores José Goterris Sanmiguel, Fulgencio Badal Molés, José
Garcia Gémez, Leopoldo Querol Rosso y Perfecto Artola Prats.

Fulgencio Badal Molés (*1880; t1967) fue el autor con mas produccion de
salon, que abarca danzas como el vals y la polka. También el violinista y compositor
Abel Mus Sanahuja (*1907; 11983) fue autor de una polka, si bien es en realidad una
pieza juvenil de salén aislada dentro de su produccion pianistica.® Las dos obras del
pianista castellonense José Garcia Gomez (*1898; 11958), denominadas

3 Aunque Abel Mus Sanahuja fue autor de una pieza de salén y de dos fox-trot, sera estudiado en el
siguiente capitulo al ser, desde nuestro punto de vista, el primer compositor que introduce en el
repertorio pianistico castellonense innovaciones de escritura. Estas novedades acercaran parte de su
produccion para piano a las tendencias europeas del momento e inauguraran una nueva estética en la
produccién pianistica castellonense.
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respectivamente Un Suefio e Inquietud, constituyen un ilustrativo ejemplo del retorno
al romanticismo de las formas breves que, en este caso, preservan reminiscencias de
masica de salon -revestida de novedosos giros modales— junto a originales
aportaciones melddicas tomadas del folclore andaluz. Esta efimera usanza que el
autor hace en Inquietud de formulas melddicas prestadas de la tradicion, pronostica
el repertorio pianistico nacionalista del autor posterior a 1936. Por otra parte, las
mencionadas piezas de sugestivos titulos no presentan ningdn tipo de denominacion
formal, si bien, por sus caracteristicas estructurales y de escritura pianistica, podrian
clasificarse de estampas, hojas de album o preludios.* Otra variante de la estética
conservadora la hallamos en una obra escrita por Leopoldo Querol Rosso (*1899;
11985) en 1916. Se trata de un impromptu que se caracteriza por ser el Gnico ejemplo
del repertorio castellonense que preserva un romanticismo puro, heredero de la
estética alemana de la primera mitad del siglo XIX en el campo de la forma, aunque
con ciertas influencias francesas muy cercanas al primer periodo compositivo de
Gabriel Fauré (*1845; 11924). Ello se hace evidente por la claridad de escritura,
unida al uso pasajero que Querol hace de cromatismos armdénicos y modulaciones
enarmonicas que generan una cierta indefinicion tonal en algunos pasajes. Esta pieza,
aunque anacronica, se mantiene alejada del caracter funcional y utilitario de los
bailes de salon y de la influencia italiana.

Paralelamente al repertorio de salon, toma una especial relevancia desde los
primeros afios del siglo XX la produccion popularista. Dicha produccion esta
protagonizada, en su vertiente castiza, por el pasodoble, de cuyos aspectos técnicos
y compositivos trataremos en el capitulo dedicado al andlisis musical del repertorio.
El introductor de esta manifestacion musical al repertorio pianistico castellonense fue
el compositor, nacido en Vall d"Uix6, Fulgencio Badal Molés, con su pasodoble
Caudiel, compuesto en 1903. Es importante recalcar a este respecto que los primeros
pasodobles del citado autor —escritos durante la primera década del nuevo siglo—
todavia no evidencian los rasgos melddico-armonicos propios del folclore nacional.
Consecuentemente, el resultado estético de estas obras se encuentra méas cercano a
una marcha militar que al estereotipo de baile que conocemos hoy en dia.

A partir de 1903 fructificaria considerablemente en la provincia la creacién
de pasodobles para piano. José Goterris Sanmiguel, cuya obra pianistica si que esta

14 |as piezas Un Suefio e Inquietud, compuestas entre 1926 y 1927, fueron denominadas por el autor
como poemas sinfonicos en la adaptacion para orquesta que él mismo realizara hacia 1933. No
obstante, en su la version original pianistica no aparece ningun tipo de clasificacion formal.

248



impregnada en su totalidad de un notorio casticismo, fue también autor de varios
pasodobles transcritos para piano y de una serenata que guardan en comun la
inclusion de giros melddicos tomados del flamenco, asi como de temas populares
valencianos. El pasodoble Malaguefiito, la Unica pieza pianistica compuesta por
Perfecto Artola Prats (*1904; 11992) antes de 1936, cierra el repertorio pianistico en
su vertiente castiza.

Otra de las caracteristicas que influyd decisivamente en la conformacion del
repertorio de este periodo en Castellén y provincia fue la progresiva llegada de
danzas de moda procedentes de Estados Unidos y Sudamérica, cuya repercusion
popular fue tan acusada e inmediata que los compositores Fulgencio Badal Molés,
José Garcia Gomez y Abel Mus Sanahuja introdujeron, desde la década de los veinte,
algunas de estas variantes en sus respectivos repertorios pianisticos.”> Son
precisamente el fox trot y el two step las danzas originarias de Estados Unidos que
forman parte del repertorio pianistico de José Garcia Gomez y Abel Mus Sanahuja, si
bien encontramos también un dnico tango en la produccion para piano de Fulgencio
Badal Molés.

El origen del two step y el fox trot hay que buscarlo en el ragtime, la primera
de las danzas estadounidenses que revolucion6 los gustos del publico,
introduciéndolo en una nueva forma de ritmo caracterizado por la persistente
sincopacion de la melodia respecto a un acompafiamiento uniforme sobre un compés
de dos por cuatro. El ragtime, basado en marchas convencionales europeas y ritmos
de danza arregladas para piano, fue creado por los negros del sur de Estados Unidos,
—generalmente pobres y sin ninguna educacion— desde el Gltimo cuarto del siglo XIX
(Stephenson y laccarino, 2001: 24).

A principios del siglo XX empezaron a crearse en Estados Unidos nuevos
mercados, entre los cuales destacaba el automovilistico, cuyas especializaciones
comerciales corrieron a cargo de una parte de la sociedad relativamente joven que,
consciente de la libertad adquirida por sus crecientes remuneraciones, se alejo
progresivamente de los negocios familiares y de las formas de vida decimononicas.

15 |a funcionalidad de estas danzas americanas es la misma que los pasodobles a los que acabamos de
hacer referencia y por tanto no aportan nada nuevo en cuanto a la absorcion de nuevos lenguajes se
refiere. Por tal motivo, la clasificacion que hemos confeccionado de los autores tratados en este
apartado o en el siguiente, responde principalmente a la implicacion o no de éstos en estéticas
musicales que supongan una renovacion de la composicion como acto creativo y no como simple
adscripcion popularista. En este orden de cosas, los autores cuya produccion pianistica responde
principalmente a intereses popularistas, los hemos incluido dentro del presente capitulo, dedicado a la
estética conservadora o tradicional.
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Estos jovenes, que capitaneaban los nuevos comercios, demandaron nuevas formas
de danza que los distinguiera de las generaciones anteriores, de modo que los
decadentes bailes decimondnicos parecieran ridiculos al lado de las modernas
propuestas. Surgieron asi las Animal dances, que eran en realidad variantes del
ragtime y que imitaban distintos tipos de animales.™® En realidad, y desde el punto de
vista de la conducta social, los jovenes que bailaban estas danzas imitando el
comportamiento de diferentes animales, no hacian sino establecer una exhaustiva
declaracion de independencia respecto a los habitos de las generaciones pasadas
(Buckman, 1978: 162-166).

Entre estas danzas destacaban especialmente el fox trot, el turkey trot o one-
step y el two-step. Esta ultima adquiere en este trabajo una especial significacion al
ser utilizada por el compositor José Garcia Gomez hacia 1920 e inaugurar de este
modo el repertorio castellonense para piano basado en danzas americanas.

Las Animal dances se fueron introduciendo progresivamente en Europa desde
aproximadamente 1911 hasta afios después del final de la Primera Guerra Mundial
(Buckman, 1978: 162-166), siendo especialmente la llegada del cine sonoro, a finales
de los afios veinte, uno de los principales motores de su popularizacion y expansion.
De entre el conjunto de las Animal Dances, fue el fox-trot el que gozo de un mayor
éxito en Estados Unidos y Europa y cuya proyeccion fue igualmente patente en el
repertorio para piano local. Testimonio fidedigno de la version mas sutil, elegante y
melodica del fox-trot europeo son las piezas para piano de Abel Mus Sanahuja
compuestas en Paris en 1923 y 1924 vy tituladas El Pelacafies y New York
respectivamente, asi como la sugerente obra de José Garcia GOmez denominada
Venus-fox y escrita hacia 1930, que cierra el repertorio dedicado a esta singular
danza.

Junto con el fox-trot, el tango alcanzaria a principios del siglo XX una notoria
popularidad tanto en América como en Europa y prueba de ello es su presencia en el
repertorio pianistico castellonense junto a las danzas anteriormente citadas. El Gnico
tango del citado repertorio —titulado Afioranza y creado por Fulgencio Badal Molés

en 1928— obedece al estilo elegante y afrancesado que adopté este baile en los afios

'° No obstante, habria que matizar que las Animal Dances americanas, en apariencia novedosas y
transgresoras, no lo eran tanto en realidad. En las tribus primitivas, las danzas que imitaban a los
animales constituian un rito sagrado. Durante estas danzas ceremoniales los pueblos primitivos
utilizaban mascaras y pieles de animales al considerar que poseian poderes magicos. También en la
Grecia antigua se practicaban danzas que imitaban a distintos animales, muchos de ellos asociados a
distintos dioses, y estaban reservadas exclusivamente a los hombres. (Preciado, 1969: 260).
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veinte, y de cuyas caracteristicas se hablard en el capitulo dedicado al analisis

musical.

5.2. El primer casticismo a través de la obra de José Goterris Sanmiguel (*1873;
11930).

La obra para piano de este compositor vila-realense pertenece, en su mayor
parte, a un estilo popularista impregnado de un casticismo de giros melddicos y
formulas inspiradas en el folklore valenciano y andaluz. José Goterris fue un
compositor de fecunda inspiracion e instinto musical agudo pero carente de una
técnica y modernizacién del lenguaje acordes a su elevado ingenio.'” Esta carencia
habria que atribuirla por un lado, a su afeccion por su ciudad natal, que le impidi6
aprovechar apropiadamente las coyunturas y contactos para desarrollar su carrera
musical en capitales como Madrid o Barcelona, y por otro, a la falta de medios
econdmicos y voluntad de su familia para haber emprendido seriamente sus estudios

a una edad temprana.

Hasta finales del siglo XX, las biografias y estudios sobre este musico en
particular se limitaban a los datos recogidos por el presbitero vila-realense Benito
Traver Garcia que el jesuita Vicente Tena Melia recogiera y ampliara posteriormente
para la Biblioteca de Compositores Valencianos en las décadas de 1960 y 70, y a
articulos sobre el autor reunidos principalmente en los periddicos y revistas
castellonenses.”® En 1990 fue finalmente publicado el ensayo biografico titulado El
Mestre Goterris (Santos, 1990), que constituye el primer estudio serio y riguroso
sobre José Goterris y que redne su vida, obra y los homenajes péstumos brindados al
mismo. Sin ser propiamente un trabajo musicolégico, se impone como la fuente méas
fidedigna sobre el autor, sobre la cual hemos partido para la elaboracion del presente

estudio.

7 En el capitulo dedicado al anélisis musical de las obras detallaremos los problemas puntuales que
presentan algunas de las obras pianisticas de José Goterris y que se traducen en modulaciones
abruptas y problemas de resolucién de las escalas modales dentro de un sistema mayoritariamente
tonal.

'8 |os periddicos a los que hacemos referencia son Diario de Castellon, Heraldo de Castellén, Las
Provincias (de Valencia), Castelldon Diario, Mediterraneo y la revista castellonense Arte y Letras.
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José Goterris Sanmiguel naci6 en Vila-real el 27 de Mayo de 1873 Hijo de
una familia de labradores mostr6 desde su infancia especiales dotes hacia la musica.
Se inici6 en el estudio de la guitarra y, gracias a sus cualidades, el mismo Francisco
Tarrega lo aceptd como alumno y le aconsejo instalarse en Barcelona para continuar
ampliando sus conocimientos musicales apropiadamente. Tal y como afirmabamos
en el anterior apartado, uno de los candentes problemas que se le presentaban al
musico en la Espafa del siglo XIX y principios del XX era la total ausencia de un
valor y distincion social, a diferencia de las sociedades burguesas europeas que,
desde el romanticismo, ensalzaban la figura del artista y creador (De Persia, 2003:
331). En una pequefia ciudad como Vila-real, esta insondable carencia de
reconocimiento hacia el artista y muasico aun era, por lo general, mas acusada, hasta
el punto que cuando José Goterris comunico a sus padres el ofrecimiento de Tarrega,

éstos se negaron en rotundo:

“Ja de molt menut va sentir una gran inclinacio per la musica, la
qual cosa li porta més d"un disgust amb els seus progenitors, perque
aquesta digna professi6 n’estava, aleshores, poc reconeguda
socialment. Es més, els majors pensaven que allo de ser music era de
malfeiners.”” (Santos, 1990: 14).

Alternando con los trabajos del campo, dedic6é quince afios al estudio de la
guitarra e incluso dio dos recitales en el Ayuntamiento de la vecina Borriana junto a
su venerado maestro, Francisco Tarrega (Arte y letras, 11, 15-8-1915: 7). Tras un
paréntesis en su quehacer musical, debido al cumplimiento del servicio militar en
Cuba tras iniciarse las hostilidades en 1895, volvi6 a su ciudad natal. Fue alli donde,
alentado por los amigos, inicidé estudios de armonia y composicion con Julian
Dominguez Cuadrado®®y Llurba.?* Desde 1903 se dedicé enteramente a la

19 Existen en las fuentes consultadas y programas de mano inexplicables errores sobre la fecha de
nacimiento de José Goterris Sanmiguel que la sitian en 1876. (Biografia de José Goterris Sanmiguel,
Biblioteca Musical Valenciana, 6A, Caja 344; Casares, 2006).

Menci6n aparte merece en este sentido el libro de Benito Traver Garcia titulado Los Musicos de la
Provincia de Castellon, en el que el autor no sélo equivoca la fecha de nacimiento, emplazandola en
1866 sino también el segundo apellido, citandolo como José Goterris Notari. (Traver, 1918: 151).

20 julian Dominguez Cuadrado fue director de la banda de Vila-real desde 1898 hasta 1901. Debido a
desavenencias con los musicos de la citada agrupacion, el Ayuntamiento rescindié el contrato de
Julidn Dominguez, estipulado hasta 1902, y le nombrd ““escribiente temporero para auxilio de los
trabajos en el censo de la poblacion™ (Flores, 2009: 23-25).

21 E| Diccionario de la Musica Valenciana no aporta mas datos de este pedagogo, aunque creemos
que podria tratarse del violinista —creemos que borrianense— José Llurba, profesor, entre otros, del
también borrianense Joaquin Monzonis Ribera.
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composicion y, con una carta de recomendacion del lider republicano castellonense
Fernando Gasset Lacasafa, se establecié durante un tiempo en Madrid para intentar
difundir su primera zarzuela, La Paloma, pero el libreto no gustd y no se llegé a
estrenar. Fue entonces cuando entablé amistad con dos periodistas, Vicente Almela,
abogado y redactor del Heraldo de Madrid y Ruiz de Velasco, subdirector del diario
El Sol (Santos, 1990: 26), quienes le respaldarian desinteresadamente en su carrera
musical. Con el fin de obtener un sustento para permanecer en Madrid, dio un recital
de guitarra en el Conservatorio® y escribié algunos cuplets que luego venderia (Arte
y letras, 11, 15-8-1915: 7). En 1906 fue nombrado profesor numerario de guitarra y
bandurria por el Centro Aragonés de Madrid (Santos, 1990: 18).

José Goterris decidid, no obstante, volver a Vila-real donde continuaria
perfeccionando sus estudios de composicion. En 1911, tras la dimision del entonces
director de la banda de Vila-real Manuel Ahis Cerezo,® fue nombrado director de
mencionada agrupacion vila-realense, aungue sin contar con el completo consenso de
los musicos:

“(...) en un principio los musicos no estaban muy conformes
conmigo; pero ya después que nos llevamos el 2° premio de Burriana,
empezaron a tener confianza.” (Artey letras, 11, 15-8-1915: 6).

En 1913, la banda de Vila-real dirigida por José Goterris obtuvo un segundo
premio en el certamen de bandas de Borriana y en 1915 otros dos segundos premios
en los certdmenes de bandas de Castellon y Valencia. Con ocasion del certamen de
Valencia, José Goterris compuso su Obertura Dramatica 1915, también llamada
Europa 1915* por el hecho de retratar sumariamente el conflicto bélico
comprendido de 1914 a 1918. Fue estrenada como obra libre en el mencionado
certamen cuyo jurado estuvo representado principalmente por Ricardo Villa, director

22 Tras consultar la prensa madrilefia de principios del siglo XX en la Hemeroteca de la Biblioteca
Nacional de Espafia, no hemos encontrado ninguna noticia sobre el citado recital de José Goterris en
el Conservatorio de Madrid.

8 Manuel Ahis Cerezo dirigi6 la banda Sociedad Musical de Vila-real desde 1905, aunque no fue
nombrado oficialmente director de la misma hasta 1908. En 1905 le fue ofrecida igualmente la
direccion de la orquesta del Circulo Recreativo de Vila-real, entidad que habitualmente ponia en
escena zarzuelas. Manuel Ahis, quien en un principio residia en Castellén tuvo que cambiar su
domicilio a Vila-real para poder hacer frente a sus obligaciones (Flores, 2009: 29-38).

% Un claro antecedente de esta composicién de José Goterris, tanto en la forma de obertura como en
la fuente de inspiracion, lo constituye la Obertura 1812 del compositor ruso postromantico Peter
Ilyitch Tchaikovsky, basada en la repulsa sufrida por las tropas napolednicas en su invasion de Rusia
en 1812.
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de la banda municipal de Madrid, el compositor Raul Villar y el pianista valenciano
José Bellver (Flores, 2009: 58). El segundo premio obtenido por la banda de Vila-
real en Valencia con una obra original de José Goterris levant6 expectacion entre los
circulos musicales castellonenses y la redaccién del semanario vila-realense Tribuna
Libre abri6 una suscripcion para editar la partitura, aunque sin éxito:

“Estimandolo asi la redaccion de Tribuna Libre, ni corta ni
perezosa, abre una suscripcion popular cuyos fondos se destinaran a
editar la magnifica obertura “1915”, obra del genial Goterris.
Consideramos que éste es el mejor modo de honrar a un villarrealense
que puede dar dias de gloria a esta tierra de bendicion.” (Arte y letras,
12, 31-8-1915: 12).

La citada obertura, una de las principales composiciones de José Goterris, se
volvio a interpretar tras la muerte del autor en Barcelona en el mes de Febrero de
1935. Seria la ultima vez que esta partitura fuese ejecutada tal cual la concibié el
autor debido a su extravio tras el conflicto bélico iniciado en 1936.

En 1916, José Goterris mantuvo una regular correspondencia con el escritor y
dramaturgo Jacinto Benavente (*1866; 11954),% quien residia en Madrid, con el fin
de que éste ultimo la autorizara la adaptacion lirica de una de sus obras. Finalmente
Jacinto Benavente accedio a las peticiones del compositor vila-realense, facultandole
para poner musica a su obra teatral El Dragén de Fuego. José Goterris finalizd su
Opera homonima en tres actos y seis cuadros en 1920, cuya adaptacion del libreto a
partir de la obra original de Benavente corrid a cargo del escritor vila-realense
Francisco Moreno.”’ Inicialmente, y tal como detalla el hijo de nuestro biografiado,

% Durante la Guerra Civil espafiola se extravié una buena parte del archivo de la banda de Vila-real y
de la citada obertura de José Goterris solo se conservaron algunas partes instrumentales. En la década
de 1980, por iniciativa de Manuel Martin Reverter, entonces director del Conservatorio de Musica de
Vila-real —que lleva el nombre de Mestre Goterris— se encargd al compositor, director y musicografo
valenciano Bernardo Adam Ferrero, la recomposicién de la obra. Finalmente, la Obertura Dramética
1915 de José Goterris fue revisada por el citado director valenciano y reestrenada en el Salon del
Trono de la Capitania General de Valencia el 21 de Enero de 1988 y en Vila-real el 19 de Febrero del
mismo afio (Santos, 1990: 58-59).

%6 Madrilefio de nacimiento, Jacinto Benavente fue un autor dramatico, cuyas obras se caracterizan por
la objetividad costumbrista un tanto idealizada y cercana a la corriente modernista. Cultivo
practicamente todos los géneros teatrales, aunque sobresalen sus comedias de costumbres y el drama. En
1922 consiguid el Premio Nobel de literatura.

%" LLa 6pera El Dragén de Fuego de José Goterris fue publicada en 2002 en partitura para orquesta por
la editorial Musiplec, convirtiéndose en la primera y Unica composicion orquestal editada del autor.
(Goterris, 2002).
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José Goterris Rambla, el primer estreno de EI Dragon de Fuego tuvo lugar en el
Gran Casino de Vila-real en noviembre de 1917 en una primera adaptacion como
zarzuela (Goterris, 2002: 1X). Tras finalizar la version operistica definitiva, que sigue
la tradicional estética de dpera italiana del XIX con arias, coros y recitativos
intercalados, el compositor consumi6 todas las posibles vias de promocion de la que
se convertiria en la obra cumbre de su produccion. Finalmente ElI Dragon de Fuego
se puso en escena dentro del Certamen de Operas del Teatro del Liceo de Barcelona
en 1922 o 1923 obteniendo un tercer puesto en la clasificacion general (Ibid: IX).
Segun el biografo de José Goterris, un amigo barcelonés del compositor le aconsejo a
éste que se desplazara hasta la ciudad condal, con el fin de promocionar su drama
lirico y hacer efectivo su estreno en la temporada de Opera del Liceo, aunque el
autor declino la oferta:

“Ara no mes cal ressenyar que aquesta Opera hagues pogut
tindre molts exits si el mestre Goterris no haguera tingut un gran
defecte 0 una gran virtut: el seu vila-realerisme. | ho dic perqué si no
s’hi hagués negat a sortir de Vila-real per anar-hi a Barcelona és
possible que I"obra haguera estat estrenada al Gran Teatre del Lliceu”
(Santos, 1990: 24).

En 1922, José Goterris fundd en Vila-real una orquesta de baile que se llamé
Orquesta Villarrealense y que absorbid parte del repertorio de moda principalmente
procedente de América, cuyas principales danzas han sido mencionadas con
anterioridad. Prueba del éxito alcanzado por estas formaciones en la Espafia de los
afios veinte es el vinculo laboral que algunos de los compositores tratados en este
capitulo como Fulgencio Badal Molés, Perfecto Artola Prats, José Garcia Gémez o el

mismo José Goterris mantuvieron con ellas de una manera mas o menos directa.

Aparte de la Obertura Dramatica 1915 y El Dragdén de Fuego, obras
cumbre de José Goterris que reflejan una clara tendencia romantica, su produccion
comprende también piezas no tan ambiciosas compuestas para banda principalmente
y transcritas algunas de ellas para piano por el propio autor.

La obra pianistica de José Goterris, —formada mayoritariamente por piezas
de caracter ligero— a pesar de no contener el empefio compositivo dedicado a otros
géneros musicales, emana también la inspiracion y frescura melddica propia del
autor. Las obras del compositor vila-realense que podemos tachar realmente de
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pianisticas, por el hecho de estar transcritas expresamente por el autor para este
instrumento de las originales para banda, son la serenata denominada A las Diez en
Punto [1914] y los pasodobles Vernia [1913], Villarreal [1914], La Boda de Corbatd
(transcrito para piano en 1929 del original para banda de 1922), Llorens (transcrito
para piano en 1929 del original para banda de 1924), Martinez (1926), Casino
Antiguo (1928) y Triquifiuelas (transcrito para piano en 1929).® Entre estas obras,
obtuvo un eco inmediato el “pasodoble ciclista” —denominado asi por el propio
autor— que lleva por titulo Llorens. José Goterris se lo dedicé al ciclista vilarealense
Juan Bautista Llorens Albiol (*1897; 1t1937), quien fuera campedn de Espafa en
ciclismo de velocidad en 1921, 1922, 1923, 1924 y 1927, y en ciclismo de ruta en
1924. También el pasodoble titulado La Boda de Corbaté estuvo dedicado a un
vilarealense, Vicent Ramon Corbat6 Pesudo, conserje del Gran Casino de Vila-real,

quien contrajo matrimonio en 1922:

8Existen tres archivos diferentes en los cuales se encuentran las obras pianisticas de José
Goterris: los archivos particulares de José Miguel Meseguer Goterris, de Enrique Gimeno Estornell y
la Biblioteca de Compositores Valencianos del Ayuntamiento de Valencia. La principal particularidad
que plantean las obras pianisticas de José Goterris es la diversidad de versiones manuscritas en los
citados archivos y que comprenden tanto partituras autégrafas como copias. Del archivo de José
Miguel Meseguer, nieto del compositor, hemos utilizado para este trabajo los pasodobles Vernia
[1913], Martinez [1926] y Casino Antiguo (1928), por el hecho de tratarse de manuscritos autégrafos
y publicaciones en los que el autor escribe la indicacién “para piano”. No obstante, hay que subrayar
que, en el caso de las transcripciones para piano originales del autor, tan sélo el pasodoble Casino
Antiguo esta fechada en 1928. En cuanto al resto de obras para piano de Goterris, podemos considerar
el afio de la transcripcion como el mismo de su composicion para banda, excepto en aquellos
pasodobles extraidos del archivo particular de Enrique Gimeno Estornell cuya versién para piano
fecharemos en 1929 tal y como consta en el manuscrito.

En este Gltimo archivo se localiza otro manuscrito original reducido para piano por el propio
Goterris titulado “Coleccion de los Pasodobles Casino antiguo, Triquifiuelas, La boda de Corbato,
Villarreal, Llorens y de la Serenata a las diez en.” Se trata de un manuscrito que el propio José
Goterris presenté al Registro de la Propiedad Intelectual de Castellén el 26 de octubre de 1929 y es un
ejemplar Unico. El inconveniente que presenta este ejemplar es que la realizacién para piano se
encuentra abreviada ritmica y arménicamente en comparacién a otros manuscritos autégrafos del
propio autor. De entre los citados pasodobles del manuscrito custodiado por Enrique Gimeno
Estornell, transcribiremos para este trabajo los llamados Triquifiuelas, Villarreal, La Boda de
Corbato y Llorens, por ser la Gnica version para piano que hemos encontrado y que fue realizada por
el compositor en 1929. Los llamados Triquifiuelas y Villarreal se encuentran asimismo en la
Biblioteca de Compositores valencianos, aunque bajo la forma de guiones instrumentales a pesar de
estar catalogados como obras para piano.

Finalmente, la Serenata A las Diez en Punto [1913] es la Unica pieza de Goterris extraida para
el presente estudio de la Biblioteca de Compositores Valencianos. Se trata de una copia realizada a
mano por un colaborador del padre Tena de un manuscrito original hoy perdido. La ventaja que ofrece
la citada copia, es que la pieza se encuentra mucho méas desarrollada ritmica y arménicamente que la
que existe en el manuscrito original custodiado por Enrique Gimeno Estornell, cuyo fin no era otro
que ser registrado en la Propiedad Intelectual. No obstante, la citada fuente original ha sido consultada
igualmente con el fin de corregir los errores que aparecen en la copia realizada por los colaboradores
del padre Tena.
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“Aleshores el mestre Goterris era el pianista d"aquella societat
on es celebraven diferents actes musicals. EI mestre li va dir: Vicent,
com no tinc diners per a fer-te un regal et faré un pasodoble. | aixi va
naixer “La boda de Corbat6”” (Poble, la revista de Vila-real, 75, 6-
2002: 58-60).

El pasodoble Martinez consiguié asimismo una notoria popularidad, al haber
sido dedicado al torero valenciano Manolo Martinez (*1901; t1966), quien visitd
Vila-real en 1926 con ocasion de la apertura de un club que llevaba su nombre. Fue
entonces cuando José Goterris le prometi6 al torero la composicion de un pasodoble,
que fue finalmente estrenado en una velada en el Salon Téarrega de Vila-real en el

mes de junio de 1926 y que conto con la presencia del mismo Manolo Martinez:

“Aquella mateixa nit al Sal6 Tarrega s estrena el “passodoble”.
Segons diu un periodic del moment ““és una pagina musical inspirada,
forta, plena de Ilum i color”. L’estrena va ser tot un éxit i el torero,
emocionat, va felicitar al mestre amb una abracgada.”” (Santos, 1990:
27-28).

El certamen de bandas de Castellon de 1928 fue uno de los dltimos actos a los
que concurrié Joseé Goterris al frente de la banda de Vila-real y en el cual se
produjeron desavenencias debidas, en parte, a la tortuosa relacién del compositor
vilarealense con Eduardo Felip, director de la banda de Castellén y miembro del

jurado en aquella ocasion.

En febrero de 1930, poco antes de su fallecimiento y aquejado de una grave
enfermedad estomacal, José Goterris todavia encontré fuerzas para interpretar a la
guitarra algunas obras de su maestro, Francisco Tarrega, en un recital en el que

intervino también su hijo, José Goterris Rambla (Ibid: 28-29).

Existen dos inventarios de la obra musical de José Goterris. El primero de
ellos fue confeccionado en 1931 por el presbitero José Ochando Badal, amigo del
compositor desde la infancia, que aparece distribuido por géneros y formas
musicales, siendo la guitarra el Gnico instrumento citado con obras especificas (Ibid:
52-54). Emilio J. Santos Andrés aclara, respecto a este primer inventario, que el
compositor no acostumbraba a titular sus composiciones y, por tanto, muchos de los
nombres asignados actualmente a sus obras no proceden de José Goterris sino de
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Francisco Moreno Gil (*1868; 11934), escritor que ejercié ocasionalmente como
libretista suyo®. Tampoco en el inventario del padre Ochando aparecen las fechas de
las composiciones debido a que el autor no solia, salvo alguna excepcion, asignarles
una data.*

El segundo de los inventarios fue el realizado por el padre Vicente Javier
Tena para la Biblioteca Musical de Compositores Valencianos, sobre el cual se hace
necesario puntualizar que no todas las obras clasificadas como pianisticas lo son en
realidad. Ello es debido a la inclusion, en el apartado pianistico del citado
inventario, de guiones instrumentales®que no son en absoluto pianisticos ni
concebidos como tales por el autor.

Finalmente, conviene también precisar, respecto a la obra de José Goterris,
que muchas de sus composiciones —principalmente zarzuelas— se perdieron, y las
originales que todavia se conservan se encuentran repartidas entre los herederos de
aquellos amigos y simpatizantes a quienes el compositor las dedico (Santos, 1990:
12).

% Poeta vila-realense amigo intimo del Goterris Sanmiguel. Naci6 en Vila-real el 4 Febrero de 1868 y
murié en la misma ciudad el 15 de Enero de 1934. Es autor de muchos poemas sin publicar.

% Fue Enrique Gimeno Estornell, revisor, editor de la 6pera EI Dragén de Fuego y estudioso de la
obra de José Goterris, quien nos puntualizé que el compositor no acostumbraba a datar sus
composiciones. Asi pues, las Unicas referencias que poseemos para datarlas son la entrevista realizada
al compositor por Fernandito Calpena para la revista castellonense Arte y Letras en el mes de agosto
de 1915 y el libro Benito Traver Garcia Los musicos de la Provincia de Castelldn, publicado en 1918.
En ambas fuentes el autor cita algunas de sus obras ya compuestas y las que no se citan y de las cuales
no existe ninguna referencia, es licito datarlas después de 1915 o 1918. Las obras nombradas en
dichas fuentes son las siguientes: Las zarzuelas La Paloma, la Fuente del cerro y El Pais del Placer;
los pasodobles Villarreal, Vernia y Pacifico; la serenata A las diez en punto, la rapsodia El Mijares y
la obertura para banda Europa 1915.

%! Los guiones son concebidos, en el proceso compositivo, como borradores que habitualmente van
dirigidos al piano y que contienen la parte principal o canto, el bajo, las partes secundarias y las
duplicaciones armdnicas que mas tarde el autor dirigira a los diversos instrumentos. La densidad de
textura de un guion concebido como tal hace imposible, salvo en raras excepciones, la interpretacion
al piano de todas sus partes. Tanto es asi que, en ocasiones, los guiones aparecen escritos en tres
pentagramas en lugar de los dos propiamente pianisticos (Girard, 2009: 8-13).
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5.3. Relacion de composiciones musicales de José Goterris Sanmiguel.

Obras escénicas:

Opera: El Dragon de Fuego. Libreto de Francisco Moreno Gil
basado en la obra teatral homdnima de Jacinto Benavente.

Zarzuela: El Angel de Villarreal.; La nifia de nacar; El sino
de Gota.; El Capricho regio.; La Paloma; La Péjara; El
Carrillon o el demonio entre en Flandes; La Suerte; El Reloj
de Markebal.

Obras para orquesta: Himno a Villarreal. Orquesta y coro; Europa 1915.
Obertura; EI Mijares. Rapsodia Valenciana.

Obras para banda: Vernia. Pasodoble [1913]; A las diez en punto. Serenata
[1914]; Villarreal. Pasodoble [1914]; La boda de Corbat6. Pasodoble [1922];
Marcha a la ciudad (1922); Llorens. Pasodoble [1924]; Martinez. Pasodoble
(1926); Casino Antiguo. Pasodoble (1928); Aguas potables. Pasodoble; Poré.
Pasodoble; Triquifiuelas. Pasodoble; Por la paz. Pasodoble; Josefina. Diana;
Compromiso. Diana. Odisea Gitana. Cuadro sinfonico; Marcha de procesion;
Rosario. Marcha de procesion; Recepcion. Marcha de procesion; Despedida.
Marcha de procesion; Triunfal. Concepcion. Marcha de procesion. Fatal.
Marcha funebre; Crespones. Marcha fnebre.

Obras para piano: Vernia. Pasodoble [1913]; A las diez en punto. Serenata
[1914]; Martinez. Pasodoble [1926]; Casino antiguo. Pasodoble (1928);
Triquifiuelas. Pasodoble [1929]; La boda de Corbatd. Pasodoble [1929];
Villarreal. Pasodoble [1929]; Llorens. Pasodoble ciclista [1929].

Obras para guitarra: La festa del poble.

Obras para canto: Himno a San Antonio. Dos voces y organo.

Piezas de baile para canto y conjunto instrumental: Recreativo. Fox-trot.
[1922]
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5.4. Los inicios del repertorio popularista: Fulgencio Badal Molés (*1880;
11967).

Fulgencio Badal Molés es, junto con Perfecto Artola Prats, uno de los
compositores castellonenses con mas abundancia y variedad de repertorio musical, el
cual alcanza las 193 composiciones, mayoritariamente unidas a una estética y
adscripcion popularista, aunque no por ello algunas de ellas estan exentas de
originalidad e interés musical. La primera biografia, breve y concisa, realizada sobre
este compositor fue obra Ernesto Pérez, colaborador del jesuita Vicente Javier Tena
Melia en la magna labor musicoldgica que supuso la creacién de la Biblioteca
Musical de Compositores Valencianos. Posteriormente tan solo se han reproducido
sus datos biograficos, extraidos de la citada fuente, en la Enciclopedia de la Musica
Valenciana publicada en 2006 (Casares, 2006; Biografia de Fulgencio Badal Moles
de la Biblioteca Musical Valenciana).

Fulgencio Badal Molés, nacido en 1880 en la poblacion castellonense de Vall
d"Uixo, fue un musico polifacético dedicado a las tareas de director de agrupaciones
instrumentales, profesor de piano y solfeo, organista y compositor. Cursd en
Castellon los primeros estudios musicales de solfeo, instrumentacion y piano, si bien
su creciente inquietud musical le indujo a familiarizarse con varios instrumentos.*

En 1904 conocio al célebre guitarrista Francisco Tarrega Eixea con ocasion
de una gira realizada por éste Gltimo por tierras castellonenses. El encuentro con
Tarrega, quien influiria decisivamente en su vocacion musical, tuvo lugar en una
velada musical celebrada en la casa de José Bovaira, un rico propietario de Vall
d’Uixo, en la que Francisco Tarrega interpretd parte de su repertorio, siendo
acompafiado en algunas piezas por su alumno Daniel Fortea (*1878; 11953).
También amenizaron la velada Carmen Bovaira, hija del propietario y Fulgencio

Badal, entre otros musicos y admiradores del insigne guitarrista:

“Contribuyeron al éxito de la fiesta, Carmen Bovaira, la bella
hija de los duefios de la casa, que tocd en el piano un precioso vals y
un fragmento hermosisimo de La Bohéme con elegante expresion y
limpio colorido, y los sefiores Adrian y Badal que interpretaron con

%2 |_as fuentes consultadas no detallan en qué institucién o con qué profesores estudié Fulgencio Badal
en Castellon. Sin embargo, es licito pensar que sus primeros estudios los realizara hacia finales de los
afios ochenta en el todavia popular Colegio de la Purisima Concepcion, agregado al Instituto
Provincial y regentado por los hermano Pachés, donde se formaron la mayoria de musicos
castellonenses que empezaron a destacar a finales del siglo XIX y principios del XX.
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delicado gusto algunos trozos de buena masica, entre ellos el inspirado
pasodoble La entra de Murta;”” (Rius, 2002: 146).

La afeccién de Fulgencio Badal por los pasodobles y la vertiente musical
popularista se hace ya patente en esta pequefia cronica de 1904, que establece un
precedente a su futuro nombramiento en 1915 como director de la Banda Lira
Vallduxense, entidad con la cual podra explotar este tipo de repertorio.

Paralelamente a su labor como director de la banda de su ciudad natal, con la
cual obtuvo varios premios en certdmenes destinados a este tipo de agrupaciones,
Fulgencio Badal ejercio como organista de las parroquias de Nuestra Sefiora de la
Asuncion y del Santo Angel de la misma localidad, dedicacion que le inspirara
igualmente un abundante repertorio compositivo religioso, el cual detallaremos mas
adelante. Al margen de estas dos principales tareas, las clases particulares de solfeo y
piano le proporcionaron una fuente adicional de ingresos. En 1928 se traslado a
Amposta, localidad de la provincia de Tarragona, donde consiguié el puesto de
director de la banda y de la orquestina del Sindicato Catdlico y donde le sorprendio
el estallido de la Guerra Civil.

Sintié nuestro biografiado un especial apego a las tierras castellonenses y en
especial a su ciudad natal ya que, tras el conflicto bélico, reemprendi6 alli
practicamente las mismas labores de pedagogo y organista que ostentaba antes de
1936, a las cuales habria que agregar su labor como director de la Orquesta Mikey,
una agrupacion de musica ligera que amenizaba los entreactos en el Teatro Espafia
de Vall d"Uixo. Fulgencio Badal fue galardonado con el primer premio del concurso
“Marcha Trujillo” que convocaba el Instituto Dominicano de Cultura Hispénica.
Muri6 en Vall d"Uix6 el 27 de Marzo de 1967.

Sus repertorio antes de 1936 fluctia desde composiciones religiosas para
voces solistas y orquesta u 6rgano, zarzuelas y piezas bailables para piano y conjunto
instrumental, fundamentalmente pasodobles, chotis, mazurcas, polkas y tangos.

Entre el repertorio pianistico de Fulgencio Badal Molés posterior a 1936
habria que citar su Fantasia Espafiola, compuesta en 1946 y que muestra un singular
acercamiento hacia una estética de caracter nacionalista. Desde nuestro punto de
vista, se trataria de la pieza mas interesante de todo su repertorio para piano, no sélo
por su acercamiento a la Gltima escritura pianistica de Isaac Albéniz, sino también
por sus peculiaridades técnicas e interpretativas que asimilan un nacionalismo tardio,
aunque originalmente tratado.
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De la totalidad de sus obras, una cincuentena esta registrada en la Sociedad
General de Autores, sin gue apenas ninguna composicion de su catadlogo general
haya sido publicada:

“Don Fulgencio Badal fue ante todo y sobre todo, muasico por
naturaleza, con una gran vocacion, si bien no supo sacar fruto a sus
cualidades de compositor, ya que la mayoria de sus obras han
permanecido en borrador sin que fueran impresas, o bien en
anonimato”®

La relacion de composiciones musicales de Fulgencio Badal que aparecen en
la Enciclopedia de la Musica Valenciana publicada en 2006 estd incompleta, no
mostrando mas que una cuarta parte de su produccién total. Tampoco el listado de su
repertorio conservado en su totalidad en la Biblioteca de Compositores Valencianos
de Valencia,** puede considerarse como definitivo al no incluir las fechas de
composicion de sus obras. La relacion de composiciones musicales de Fulgencio
Badal que expondremos a continuacion es la primera que incluye la totalidad de sus
obras con las fechas de composicidn correspondientes, copiadas de sus manuscritos y

ordenadas por géeneros.

5.5. Relacion de composiciones musicales de Fulgencio Badal Molés.

— Zarzuelas: Inés. Zarzuela cémica. (Vall d"Uixo6, 1916); El nuevo
alcalde; La Maya.

— Obras para voces solistas y orquesta: Liberame, a 3 Voces (1904);
Secuencia. Dies lrae. (Vall d’Uixd, 1906); Himno al pueblo de
Alfondeguilla. (1940). Misa de Requiem. (Vall d"Uix06, 1940).

— Obras para voces solistas y banda: El altar del corazon. Romanza de
tenor (1955).

— QObras para coro: Misa en castellano.

— Piezas de baile para canto y conjunto instrumental: Chamberilera mia.
Schotis (1897); Felicidades. Tango. (1925); Entre cocos y platanos;
Tango. (1940). La Pilarica. Jota (1941); El beso. Tango (1941);
Monigotes. Schotis comico. (1941); Paloma querida. Tango (1946);
Linda paloma. Corrido. (1946); Sin ti no vivo. Tango. (1947); ¢Para

% Biografia de Fulgencio Badal Molés, Biblioteca Musical Valenciana, 2A, Caja 102..
% Biblioteca Musical Valenciana, 2A, cajas n° 102, 103, 104 y 105.

262



qué quiero vivir? Bolero (1948); La flor mas bella. Bolero (1948);
Quiero casarme. Tango. (1948); Futbolistas de Segarra. Corrido.
(1948); jOh vida mia! (1965); Er garlochi se me parté; Porque Dios
quiso. Couplet; Toreria nocturna. Pasodoble. Zabalza. Pasodoble
torero; Calzado Segarra. Pericon ranchera; Mensajers. Bolero.
Estrella de plata. Slow; Tu suerte por una monea. Fox-zambra;
Mufiequita. Fox-trot.

Piezas de baile para conjunto instrumental: La bombilla. Schotis.
(1897); Méscara. Mazurka (1919); Natividad. Polka. (1939); Gloria.
Polka (1940); La mosca del Mediterraneo. Bayon. (1955); Marcha
triunfal; Marujilla. Mazurka; Joaquinita. Polka.

Obras para banda: Caudiel. Pasodoble. (1903); Viva Don Juan.
Pasodoble. (1903). Cervantes. Pasodoble. (Vall d"Uix0, 1916); Nit de
Ronda. Pasodoble.

Obras para piano: Caudiel. Pasodoble. (1903); Celeste. Polka (1905);
Aurora. Polka (1905); Victoria Eugenia. Pasodoble (1907); Afioranza.
Tango. (1928); Sofiando. Vals lento. (1933); La Embrujada. Polka
con trompeta obligada. (1939); Viva Franco. Marcha (1939);
Tegucigalpa. Danzén. Rumba. (1939); Ridiculez. Tango. (1939);
Hotel Ritz. Pasodoble. (1940); Linde-Rosse. Vals vienés. (1940);
Leopoldin. Pasodoble. (1940); Manolito. Vals (1940); Magnolia.
Ranchera (1940); Flor de Azahar. Vals lento. (1940); Gloria. Polka
(1940); Teresin. Polka. (1940); La Nochebuena de Ginin. Polka.
(1940); Viva la Pepa. “Juventud alegre”. Pasodoble. (1940); La
Virgen del Carmen. Pasodoble. (1940); Paraguayo. Honolulu.
Danzén. (1940); Paso del camello. Fox-trot. (1940); Holly-Wood.
Fox-trot. (1940); Australidn. Fox-trot. (1941); Pericon. (1941);
Alegria juvenil. Ranchera. (1941); Rhode-Island. Fox-trot. (1941);
Fox. (1941); Fantasia espafiola (1946); Zaragoza. Jota (1946); El
Fallero. Pasodoble (1948); Campe¢ siclista. Marcha (1948); Isabelin.
Vals. (1953); Marcelin. Vals. (1953). Pitusin. Vals (1953); Clavel
Rosa. Vals (1953); Fox; Perfume de violetas. Vals. (1953); Venga
alegria. Ranchera. (1953); Siga la juerga. Jota. (1953); Soy de
Calatayud. Vals jota (1953); Sierra Espadan. Pasodoble; Pasodoble
(en fa menor)35. (1953); Pasodoble (en Fa Mayor). (1953); Pasodoble
(en Sol Mayor). (1953); Pasodoble (n°® 1 en Do Mayor). (1953);
Pasodoble (n°® 2 en Do mayor); Amistad. Fox-trot; Nit de Ronda.
Pasodoble; Herminia. Polka; Florecilla de mayo. Polka a cuatro
manos; La fiesta del arbol; Giner-Valencia. Pasodoble; Montsia.
Pasodoble; Florecilla de mayo. Polka; Mufiequita ideal. Fox-trot.
Obras para canto y piano: Ave Maria (1903); Despedida a la Virgen
(1926); Danza del negro. Fox-trot. (1940); Carnaval. Vals
humoristico para estudiantinas (1940); Himno a Espafia. (1940)

% En 1953 compone Fulgencio Badal Molés cinco pasodobles que sélo llevan el titulo genérico de la
forma musical. Para diferenciarlos en el actual catalogo, se han afiadido entre paréntesis la tonalidad
principal en que se encuentra cada uno de ellos y, en el caso de los dos pasodobles que estan en la
misma tonalidad de Do Mayor, aparecen inventariados como n°l y n® 2. El n°® 1 en Do mayor se
corresponde con el nimero de catdlogo 171 del archivo de la Biblioteca Musical de Autores
Valencianos y el n° 2 en Do Mayor se asocia con el nimero 172 del mismo.
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Espafola y andaluza. Pasodoble (1940); Alegria y juventud. Fox-trot.
(1940); Pirip-pirip. Fox. (1941); Ranchera. (1941), Negra de mi
corazon. Danzon. (1941); El Danzén. Danzén. (1941); Sento patento.
Vals comico (1942); Ante el mar (1942); Aurora. Romanza para tenor
(1943); Ave Maria, a dos voces (1944); Sombra y vision. Romanza de
tenor. (1945); Mal haya sea el amor. Tango (1946); En la montafia.
(1947); Casate conmigo. Ranchera (1951); Palomita blanca.
Villancico a 2 voces (1951); Plegaria a la Virgen (1952); Mi amor y
encanto, a dos voces. (1952); Y asi morir. (1952); Linda mariposa.
Pasodoble. (1953); Pajarito mafanero. Vals jota. (1953); Yo naci del
amor. Bolero. (Vall d'Uixd, 1954); Canto nupcial (1954); El
mosquito bayonero. Bayén. (1955); Antofiito Belenguer. Pasodoble
torero (1955); De Hungria vengo. Farruca (1956); Cielo, fuego y mar.
Cancion ritmica (1961); Grutas de San José. Pasodoble (1965); Diego
Puerta. Pasodoble torero. Golondrina; Idilio de amor; Amor por
distraccion. Bolero; Carlitos tiene un perro. Pericon; Amor por
distraccion. Bolero; Pasodoble; Perla del célido mar. Habanera;
Boclafa. Pasodoble; Sagrado corazon; Bendita sea tu pureza; Torero
sin nombre. Pasodoble; José Gamarra. Pasodoble; ¢Don Fausto?
iBarajas!. Schotis humoristico; Al rico tabaco; Marcelina; Eres td la
flor. Pasodoble; Suefio fantastico. Romanza de baritono; Canto de
amor. Romanza de baritono; Las hadas. Vals; Amor por distraccion.
Bolero; Marivi. Couplet; Mufiequita ideal. Fox-trot.

Obras para canto y 6rgano: Libérame (1898); Plegaria a la Virgen
(1945); Salve Dolorosa, para tenor. (1946); Ha naixcut el nostre Rey.
Villancico a dos voces. (1948); Salve Dolorosa, a 3 voces; O quot
undis, para tenor; Salve Regina, a 3 voces; O suave, mite, pectus, para
baritono; Himno a la virgen del Rosario, a dos voces; Trisagios al
santisimo, para voces; Trisagio al Santisimo, para voces; Alabado al
Santisimo, para voz; Renovemos la fiesta. Mes de Mayo, para coro,
solo y dos voces.

Canto solo: Levantate, dormilon. Diana. (1954); Marfil. Polka cancion
(1958); Serafin el patinete. Polka burlesca (1958); Navidades de
Vicentica. Pasodoble; Melodias del Mediterraneo. Pasodoble; Mujeres
del Mediterraneo. Pasodoble; Coso Madrilefio. Pasodoble torero;
Tengo enfermo el corazdn. Bolero; Fox lento.

Obras para bandurria: Infante. Vals.

Melodias sin especificar el instrumento: No me desprecies. Pericon;
Méjico. Danzon; Rosales. Schotis; Tango; Minué; Schotis.
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5. 6. La transicion hacia la modernidad en José Garcia Gémez (*1898; 11958).

La obra pianistica de José Garcia Gomez, aunque cimentada en una estética
tradicional o conservadora a juzgar por el tipo de repertorio y lenguaje utilizados,
presenta rasgos compositivos novedosos que avanzan hacia una modalidad que
parece aproximarse, aunque timidamente, al impresionismo o simbolismo francés
anterior a la primera guerra mundial. No obstante, estos sutiles recursos que
pigmentan las obras de José Garcia Gomez no surgen de una nueva concepcion
estructural armonica o melddica, sino que mas bien se convierten en elementos de
color que diluyen el discurso musical sin llegar a modificar la propia nocién y
sintaxis de la armonia clasica. Es por estas razones que José Garcia Gomez puede
calificarse como un primer compositor castellonense de transicion hacia la
modernidad y la apertura de un lenguaje que hasta entonces se hallaba anclado, salvo
en casos aislados, en una concepcion del lenguaje propia del periodo clésico.

José Garcia Gomez, a pesar de ser un compositor suficientemente atractivo
tanto desde el punto de vista de la diversidad de su repertorio como de la interesante
utilizacion del folclore autéctono en su obra, no ha sido todavia objeto de una
publicacion biografica que ilustre su trayectoria como pianista y compositor, a
diferencia de otros compositores castellonenses que desarrollaron su actividad en el
primer tercio del siglo XX, tratados todos ellos en el presente capitulo. No obstante,
la ampliacion en el presente trabajo de la biografia y de todos aquellos aspectos
relacionados con la tarea compositiva de José Garcia Gomez ha podido llevarse a
término gracias a varias entrevistas mantenidas con Alejandro Garcia Guinot, uno de
los dos hijos pianistas del compositor. De este modo, los nuevos datos aportados por
Alejandro Garcia Guinot vienen a sumarse a los ya existentes en la Biblioteca de
Compositores Valencianos® y en el Diccionario de la Msica Valenciana de Emilio
Casares (Casares, 2006).

José Garcia Gomez, aunque nacido en Castellon, pertenecié a una familia
vila-realense de acendrada tradicion musical. Su abuelo paterno, Blas Garcia Batalla
(*1818; 11883) realizé estudios de solfeo, organo, armonia y composicion y fue
organista de la Iglesia Arciprestal de Vila-real (Traver, 1918: 143-145) y fundador de
la Banda de la misma poblacion hacia 1848 (Flores, 2009: 11). José Garcia Cubero®’
(*1864; 1t1915), hijo de Blas Garcia Batalla, padre de nuestro biografiado y primo

% Biografia de José Garcia Gémez, Biblioteca Musical Valenciana, 5B, caja 306.
%7 Su segundo apellido ha sido confundido por Cubedo en lugar de Cubero en: Traver, 1918: 147.
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hermano del presbitero, cronista y musicologo vila-realense Benito Traver Garcia,
nacié en Vila-real aunque pronto su familia tuvo que trasladarse a Castellon por
motivos laborales (Flores, 2006: 84). En la Casa de la Beneficencia de la capital
curso sus primeros estudios musicales, los cuales ampliaria posteriormente en el
Conservatorio de Musica de Valencia con Roberto Segura y José Valls en la
especialidad de piano y con Antonio Marco en la asignatura de armonia (Traver,
1918: 147). Domino varios instrumentos, aunque el piano fue su predilecto y cuyos
conocimientos inculcaria a su hijo.

De este modo, Jose Garcia Gomez recibid directamente la formacion musical
de su padre, quien perpetuaba la escuela pianistica valenciana inaugurada desde la
fundacion del Conservatorio de Valencia en 1879 principalmente por José Valls y
Roberto Segura y cuyos cimientos estuvieron fortalecidos por Vicente Pitarch de
Fabra, conocido en la prensa decimondnica valenciana como el “decano de los
musicos valencianos.” (Boletin Musical, 58, 30-5-1895: 441).

Con el fin de obtener la oficialidad de sus estudios musicales y pianisticos
tutelados por su padre, José Garcia GOmez se examind anualmente en el
Conservatorio de Musica de Valencia donde obtuvo finalmente el titulo de Profesor
Superior de Piano.

Al igual que su padre, quien ya habia ejercido como organista en la
desaparecida iglesia castellonense de San Miguel desde 1882 (Flores, 2006: 84),
también José Garcia Gomez desempefd tareas de organista desde 1907, con tan sélo
nueve afios, en las Escuelas Pias de Castellon junto al organista oficial y profesor de
mausica del colegio, mosén Francisco Escoin (Revista de Castellén, 44, 31-12-1913:
6). Desde 1910, a los doce afios de edad, empezé a actuar como pianista en Castellon
amenizando las proyecciones de cine mudo de la capital y acompafiando
representaciones musicales de diversa indole programadas en el Teatro Principal.
Esta actividad pianistica influiria notablemente en su obra compositiva, caracterizada
en parte por una cierta libertad formal surgida de un proceso compositivo que busca
el color armoénico a través de la improvisacion, mas que de la reflexion.

Desde 1916 José Garcia Gomez inicio su faceta de pedagogo, que ya no
abandonaria a lo largo de su carrera, al ser nombrado profesor de piano y solfeo en la
academia denominada La Colonia Educativa (La Provincia Nueva, 1.900, 27-9-
1923: 1) cuyas referencias ya hemos dado en el capitulo dedicado a la situacion
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musical castellonense.®® Es aproximadamente desde la segunda década del siglo
cuando José Garcia Gémez se adentr6 gradualmente en la vida musical de su ciudad
al desarrollar las actividades mencionadas con anterioridad, fruto de las cuales surgio
su nueva faceta compositiva. Hacia 1920 compuso su primera obra para piano, el
Two-Step denominado Washington, que inaugurd el repertorio castellonense basado
en danzas americanas, publicada en Castellén por la imprenta y libreria de Francisco
Segarra Pla. La entusiasta acogida de su primera obra indujo al autor,
aproximadamente un afio mas tarde, a ampliar su repertorio basado en danzas
americanas componiendo su primer fox-trot titulado Dobb,s-Ferry,”® que fue
publicado en Barcelona por la editorial lberia Musical. La ultima de las piezas
pertenecientes a este género, el fox-trot Ilamado Venus —Fox, la escribié nuestro
biografiado hacia 1930 y la dedico a Matilde Segarra de Salvador, mujer de José
Salvador Ferrer y madre de la compositora Matilde Salvador Segarra.

En 1922 se inicia una nueva etapa en la carrera musical de José Garcia
Gomez caracterizada por la consecucion de diversos logros, reconocimientos y
nombramientos en su ciudad natal, asi como por la intensificacion de su tarea
compositiva. Ese mismo afio contrajo matrimonio, siendo apadrinado por José
Vilaplana Mercader, secretario del Ayuntamiento de Castellon, uno de los pianistas
més activos en la ciudad de Castellén en el Gltimo tercio del siglo XIX*y primer
presidente de la Sociedad Filarmdnica desde su fundacion en 1923 (Peris y Calduch,
2008: 11). Nuestro biografiado obtuvo mas tarde el cargo de profesor de musica y
organista de la Casa de la Beneficencia, establecimiento perteneciente a la
Diputacion Provincial desde 1860, donde fundd asimismo un grupo instrumental de
alumnos para el que compuso diferentes piezas instrumentales. Su proclividad hacia
la pedagogia, faceta que conocia bien al haberla desempefiado desde su juventud, le
incitd a cursar estudios de magisterio. Son afios, para José Garcia Gomez, de una
absorbente y polifacética actividad musical durante los cuales compondra las dos
primeras y Unicas piezas pianisticas anteriores a 1936 de especial interés para nuestro
estudio. Un Suefio e Inquietud, creadas ambas entre los afios 1926 y 1927, son obras

% Cf. p. 69.

% Ninguna de las obras de José Garcia Gomez anteriores a 1936 esta fechada. Fue su hijo, Alejandro
Garcia Guinot, quien nos dio varias fechas aproximativas de sus composiciones atendiendo a las
actividades desarrolladas por el autor a lo largo de su carrera musical.

0 Dobbs Ferry es una poblacién estadounidense del condado de Westchester situada en el estado de
Nueva York. Fue precisamente en Nueva York donde el actor de vaudeville Harry Fox cre6 el Fox-
trot en el verano de 1914. (Cf. pp. 732-733.)

L Cf, p. 95.
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breves con reminiscencias de saldn cuya originalidad estriba en la plasmacién directa
en la partitura de una masica que es fruto de las experiencias y sensibilidad del
compositor sin subordinaciones preestablecidas.* Nunca antes en el marco del
repertorio de autores castellonenses se habian compuesto obras cuyos titulos no
estuvieran supeditados a denominaciones formales, variaciones sobre temas dados
influidos en la Opera italiana o danzas espafiolas, o bailes europeos 0 americanos. Las
simples denominaciones Un Suefio e Inquietud parten del mismo principio
compositivo del movimiento impresionista o simbolista francés®, que busca la
belleza musical en si misma y huye de usuales estereotipos:

““Quelle beauté il y a dans la musique “toute seule,” celle qui
nest pas un parti pris, une recherche pour étonner les soi-disant
“dilettanti... Le total d"émotion qu’elle contient est introuvable dans
quelqu”autre art qui soit.”””” (Bérard, 1998: 172)

Su labor compositiva se incrementd también en el &mbito de lo religioso al
ser nombrado organista de la Iglesia de Nuestra Sefiora del Liddn, cargo que le
indujo a la realizacion periodica de recitales y a la creacion de piezas concebidas
para los diversos oficios liturgicos.

En 1933 abrid sus puertas en la calle Alloza n° 64 de Castellon el llamado
Liceo Beethoven, una academia de musica dirigida por José Garcia Gomez que

compitiéo con el Conservatorio de Mdsica, creado el afio anterior, tanto por la

“2 Tal y como nos fue transmitido por Alejandro Garcia Guinot, la composicion era para José Garcia
un medio de plasmacion de sus estados animicos y una herramienta que le permitia hallar un
equilibrio emocional. Es por ello que sus obras de este periodo poseen titulos sugestivos que guardan
una relacion directa con los estados de animo.

** El Impresionismo y el Simbolismo son dos términos diferenciados en Bérard, 1998: 155-173.
Ambos aluden a la corriente musical francesa que se desarrolla aproximadamente entre finales del
siglo XIX hasta la Gran Guerra. La palabra Impresionismo aplicada a la mdsica se hace por analogia
al movimiento pictdérico francés puesto que ambos campos guardan en comdn su oposicién al
realismo, al positivismo y al academicismo. El término Simbolismo define de manera mas explicita las
intenciones del movimiento musical francés, basado en las ideas de la sugestion y de la alusién del
poeta galo Mallarmé (*1842; 11890). Segun las teorias de Mallarmé, evocando poco a poco un objeto
se llega a mostrar un estado de animo, o al contrario, eligiendo un objeto se puede descubrir un estado
de &nimo mediante una serie de alusiones al mismo. Al describir un objeto tal cual es, se suprime el
disfrute del poema encargado de descubrir paulatinamente su esencia. Sugiriéndolo, se descubre el
misterio del mismo.

Es importante puntualizar asimismo que, tras los desastres de la Primera Guerra Mundial, la
virtud evocadora y simbodlica de la mdsica era potenciada progresivamente por los compositores
espafioles, quienes se adherian a las propuestas estéticas francesas en detrimento de las corrientes
germanas y especialmente wagnerianas que, en muchos casos, se identificaban con el agresor aleméan
como responsable y desencadenante de la Gran Guerra. (De Persia, 2003: 127-128).
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captacion de alumnos como por la subvenciones del Ayuntamiento y la Diputacién.*
En el mencionado liceo, José Garcia impartio clases de piano, el valenciano Eduardo
Felip de armonia y composicion y Hortensia Herrero de solfeo. EIl conflicto de
intereses entre el Liceo Beethoven y el Conservatorio de Musica, llegé a enardecerse
hasta el punto que el consistorio intentd una fusion entre ambos centros que no

fructifico:

“El mejoramiento de la cultura musical de esta tierra, exige que
no se dispersen los elementos técnicos en agrupaciones diversas, que
atomizan el desenvolvimiento de este pueblo. Por ello debe gestionarse
la unificacion de dichos elementos, por parte del excelentisimo
Ayuntamiento.”*®

Al igual que en el referido Conservatorio, en el Liceo Beethoven fue creada
una orquesta de alumnos y profesores para la que José Garcia GOmez orquesto hacia
1933 las dos piezas para piano, Un Suefio e Inquietud, compuestas con anterioridad.
Malogradamente, ninguno de los dos centros perdur6 tras la Guerra Civil.

Al finalizar el conflicto bélico, nuestro biografiado fue nombrado asesor de
musica de la denominada Seccion Femenina, creando un coro para el cual destinaria
varias de sus obras corales. Su reconocimiento local como pedagogo, pianista y
compositor fue en aumento hacia la década de 1940 y ello explica la diversificacion
de su labor docente en centros como el Instituto de secundaria Francisco Ribalta y
en las Escuelas Pias, entre otros.

Inicié en estos afios una nueva faceta de &mbito musicol6gico consistente en

la recopilacion del folklore local que cristalizd en la confeccion de un Cancionero

* Daniel Gil Gimeno califica en alguna ocasion al Liceo Beethoven como “enemigos del
Conservatorio.” Segun el citado autor, los creadores del Liceo Beethoven fueron aquellos profesores
que desde las primeras décadas de siglo impartian clases particulares de musica en Castellén. Al no
haber sido incluidos en el claustro del Conservatorio de Mdsica desde de su creacién en 1932,
perdieron consecuentemente alumnos y prestigio (Gil, 2007:87.) Desde nuestro punto de vista, vy al
margen de las loables intenciones y aspiraciones del Conservatorio de Musica, ninguno de los dos
centros poseyeron un caracter oficial, teniendo sus alumnos que trasladarse a la vecina Valencia
anualmente para acreditar sus estudios. Por tanto, los calificativos conservatorio, academia, escuela o
similares no reflejaban una opcién real a nivel oficial, con lo que, a pesar del gran esfuerzo y de la
importancia que representaban, estos centros no suplian la falta de un verdadero establecimiento
oficial en Castellén antes de 1936. Por otro lado, habria que subrayar que las relaciones entre José
Garcia GOmez y la familia de José Salvador Ferrer, artifice del Conservatorio de Musica, fueron
amistosas al menos hasta 1930, afio en que el autor dedica un fox-trot a Matilde Segarra de Salvador.
*Libro de Actas del Ayuntamiento, 15/11/1935, 221 V.
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premiado en los Juegos Florales de Castellén del afio 1947.% Habria que subrayar,
en este sentido, que desde aproximadamente la segunda década del siglo XX,
empieza a valorarse en Espafia el repertorio musical popular, cuyos primeros
estudios fueron abordados por Felipe Pedrell (*1841; t1922) desde finales del siglo
XIX en varias publicaciones y concretados por Rafael Mitjana (*1869; 11921) en la
década de 1920 (De Persia, 2003: 242). Los compositores espafioles empiezan desde
entonces a tomar conciencia del valor que alberga el folklore popular como
inestimable fuente para sus propias composiciones y también como objeto de
estudio. Esta conciencia del patrimonio popular fue avivada en la provincia de
Castellon tras la fundacion en 1948 del Instituto de Musicologia y Folklore del
Instituto “Alfonso el Magnanimo” perteneciente a la Diputacion de Valencia y
dirigido entonces por el compositor valenciano Manuel Palau Boix (*1893; 11967),
quien encauzaria la progresiva recopilacién del folklore del territorio valenciano
(Monferrer, 1999: 210).

José Garcia Gdmez no serd ajeno a estas nuevas corrientes y utilizard muchas
de las melodias recopiladas tras afios de investigacion para sus composiciones.
Podemos hablar de un dltimo periodo de madurez en la obra para piano de nuestro
biografiado, que comprende aproximadamente desde 1940 a 1957, y estad
caracterizado por wun tardio descubrimiento del nacionalismo, adherido y
comprometido en parte con el folklore local. La escritura pianistica de este periodo
se encuentra mucho més desarrollada y cercana a la suite Iberia de Isaac Albéniz.*’
Entre las obras pianisticas de su madurez, compuestas todas para su hijo mayor José
Garcia Guinot (*1928), cabe destacar Danza Espafiola, Aires de la Plana,
Evocacion, Nostalgia, compuestas entre 1940 y 1945 y Nocturno en Quinta
“Betania” (1957).

% Un similar estudio musicoldgico, esta vez sobre el folklore del Maestrazgo, fue abordado durante
estos mismos afios por el compositor nacido Benassal Perfecto Artola Prats, como veremos mas
adelante.

" José Garcia Gémez conocié la Suite Iberia de Albéniz en la década de 1940, cuando su hijo mayor,
José Garcia Guinot (*1928), cursaba estudios de piano en el Conservatorio de Valencia. Alejandro
Garcia Guinot, hijo menor del compositor, nos hizo eco de las excelentes cualidades compositivas de
su padre, quien hubiera deseado, a lo largo de su carrera, estudiar en Paris para mejorar su técnica. De
la informacion que nos fue transmitida por Alejandro Garcia Guinot, podemos deducir que la Suite
Iberia de Albéniz, compuesta entre 1905 y 1908 y obra cumbre del nacionalismo pianistico espafiol,
no se conoci6 en Castellon y provincia hasta bien entrada la década de 1940. Esta afirmacion cobra
fuerza al comparar la obra de José Garcia Gomez con la del compositor Fulgencio Badal Molés. Este
altimo compuso su Fantasia Espafiola en 1946, influida también por la Suite Iberia y de similares
caracteristicas de escritura a las obras de madurez de José Garcia Gomez.
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También utilizé nuestro biografiado el folklore local con fines puramente
popularistas. Ejemplo de ello son sus pasodobles Rotllo y Canya, inspirado en las
fiestas patronales de la ciudad de Castellon y premiado en un concurso convocado
por el Ayuntamiento de Castellon, y Gayata Sindical, de similares caracteristicas al
anterior y galardonado igualmente en un certamen que organizaba la Delegacion de
Sindicatos.

José Garcia Gomez murio el 3 de Julio de 1958.

5.7. Relacion de composiciones musicales de José Garcia Gomez.

— QObras escénicas: Cor de ferro.

— Obras para orguesta: Un Suefio. Poema sinfonico [1926-27];
Inquietud. Poema sinfénico [1926-27].

— Obras para banda: Rotllo i canya. Pasodoble; Gayata Sindical.
Pasodoble.

— Obras para coro: A corregut tota Espafia, a 2 Voces; A la mar m’en
vull anar, a 2V; A la mar mare vinga, 2V; A las palmeras, 2V;
Abuela, 3V; Ahui pararem la barca, 2V; Als cinc sons, 2V; All4 en
Belén, 2V; Alla en Guadalacaba, 3V; Anchel custodi, 2V; Aunque me
digas que no, 3V; Ay, Polison, 2V; Ay, morena, 2V; Buscando tu
hermosura, 2V; Camarada con la nostra, 2V; Cancé de boberos, 2V;
Canco de bres, 5V; Canc6 de bres, 6V; Castelloneres, 7 V; Como a
perro me tienes, 2V; Cuando el sol nace, 2V; De Castell6 a
Almazora, 2V; De la casa a la iglesia, 2V; Despierta nifio, despierta,
3V; Duerme, nifia hechicera 3V; El abecedario, 3V; El fill de la tia
Taranifia, 2V; El ramo de San Jose, 2V; El tio Pep sembra a I"horta,
3V; El tio Toni leré, 2V; El vin viriom, 2V; Els festeros de San
Nicolau, 2V; Els festers de San Chuan, 2V; Els peregrins de San Roc,
2V; En Castell6, 2V; En el mar del desengafio, 2V; En el Rabal de
San Felip, 2V; En la pobla hiha un chic, 7V; En los pinares del
jardinero, 2V; En noche lagubre, 2V; Enrama de Corpus, 2V; Era
una noche, 2V; Eres como la lima, 3V; La dama que se aprecia, 2V;
La montafia mas alta, 2V; Las quinta mes glaye, 2V; Les cuatre
novies de San Blay, 2V; Les festeres de Santa Catalina, 2V; Les penes
son, 3V; Lindos marineritos, 2V; Los misterios del ja je ji jo ju, 3V;
Los siete sacramentos, 3V; Men vaig a la marchaleta, 3V; Mirad,
mirad, 2 coros a 2V; Nit marjalera, 6V; Nochebuena en La Plana,
3V; Nos fan tancar les tabernes, 2V; Oh, qué noche, 2V; Pastors del
portal, 3V; Por qué lloras, resalada, 2V; Qui te la culpa, 3V; Sangre
colorada tengo, 3V; Santa Maria, 2V; Solis pasa, 2V; Tramusos
d"Africa, 2V; Un mozo festeaba, 2V; Una noche, 2V; Vamos al prado,
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2V; Vuela palomita, 2V; Y como la quiero, 2V; Yo no sabia, 2V; Yo
soy aquel, 2V; Yo soy guajira, 2V.

— Obras para voz y piano: Ding, dang; Arenilla; Jota; Cancion de cuna;
Himno a las Escuelas Pias; Himno al apostol San Pedro.

— Obras para voz y 6rgano: Madre mia, Madre mia; Jesls en el
Sagrario; Bendita sea tu pureza; Madre mia, mirame.

— Qbras para piano: Washington. Two-step [1920]; Dobb’s Ferry. Fox-
trot. [1921]; Un Suefio [1926-27]; Inquietud [1926-27]; Venus-fox
[1930]; Danza Espafiola [1940-45]; Aires de La Plana [1940-45];
Evocacion [1940-45]; Nostalgia [1940-45]; Nocturno en Quinta
“Betania”( 1957); Himno a la bandera; Marcha a la ciudad de
Castellon.

5.8. El formalismo romantico en Leopoldo Querol Rosso (*1899; 11985).

Leopoldo Querol Rosso, nacido en Vinaroz, fue el pianista castellonense que
mas reconocimiento tanto a nivel nacional como internacional cosechd por su
difusion del repertorio pianistico del siglo XX y muy especialmente de autores
espafioles, incluyendo entre ellos una paritaria representaciéon de compositores
valencianos. Despleg6 asimismo una importante labor musicol6gica que, unida a sus
constantes logros interpretativos, ensombrecieron su modesta, aunque inestimable
aportacion en el campo de la composicidn.

Sin embargo, y a pesar de haber sido uno de los musicos castellonenses con
més proyeccion internacional, el primer estudio detallado y documentado de este
insigne pianista ha sido una obra reciente, llevada a cabo por el profesor del
Conservatorio de Castellébn Mario Masd Agut en una tesis doctoral (Masd, 2012).
Nuestra aportacion respecto al citado trabajo es tangencial, y su principal cometido
es el analisis de la obra compositiva de Leopoldo Querol Rosso dentro del marco
evolutivo de estilos pianisticos abordados por autores castellonenses.

Leopoldo Querol compuso una sola pieza para piano antes de 1936 que, como
ya hemos anticipado, esta inserta en una estética tradicional caracterizada
particularmente por el alejamiento de las formas bailables o de pasatiempo sin

contenido sentimental, tan comunes entre los compositores castellonenses citados
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hasta ahora.”® Su Impromptu es una obra de juventud, acabada de componer en
Valencia el 19 de Febrero de 1916 tras su periodo formativo en el Conservatorio de
esta ciudad. La originalidad de esta breve pieza estriba en la manifiesta intencion,
por parte del compositor, de retomar una forma heredera del primer romanticismo
aleman propio del primer tercio del siglo XIX y revestirla, en parte, con
procedimientos técnicos postromanticos de finales del siglo XIX. Son estos
procedimientos el uso de cromatismos armonicos y modulaciones enarménicas que
diluyen, en parte, el discurso tonal y aproximan la obra a una estética del ultimo
romanticismo francés con claras influencias del compositor Gabriel Fauré (*1845;
11924).%

El estilo compositivo de matices conservadores abordado por Leopoldo
Querol en ésta su primera obra pianistica concuerda con su propia percepcién como
compositor. A pesar de ser un gran conocedor de los incipientes estilos musicales de
principios del siglo XX, afirmé que no se consideraba compositor ni le interesaba la
faceta compositiva al no poder aportar piezas nuevas y originales acordes a las
nuevas estéticas (Ritmo, XIV (1943): 9-11). Sin embargo, dicha carencia de
creatividad compositiva la suplié con una profunda consideracién y reverencial

observancia hacia los estilos musicales surgidos a principios del siglo XX:

*8 El doctor Mario Masé Agut nos comunicé que el Preludio en Si bemol de Leopoldo Querol,
publicado por la Unién Musical Espafiola en 1964 ya era interpretado por el compositor en recitales
en 1937. Segln el citado doctor, es muy probable que el Preludio en Si bemol de Leopoldo Querol
fuera también una pieza de juventud compuesta en la década de 1920, durante sus largas estancias en
Valencia. Sin embargo, no existen datos fehacientes que prueben la fecha real de composicion de la
mencionada pieza para piano y no puede ser incluida, por tanto, en el corpus del presente estudio.

* Nacido en Pamiers, a los nueve afios recibe una beca que le permite estudiar en Paris,
concretamente en la Ecole de Musique Classique et religieuse fundada por Niedermeyer en 1853. En
dicha institucién, el estudio del canto llano, de los modos eclesiasticos y de los procedimientos
musicales renacentistas influiran decisivamente en su concepcidon compositiva. Tras el fallecimiento
de Niedermeyer, Fauré estudié piano con Camille Saint-Saéns en la misma escuela, con quien
mantendria una relacidn de amistad durante toda su vida. Tras finalizar sus estudios, realiza
actividades de organista hasta conseguir, en 1877, el puesto de maestro de capilla de la Iglesia de la
Madeleine de Paris, al tiempo que es nombrado profesor de la Ecole Niedermeyer. Desde entonces, y
en un periodo de tiempo no superior a veinte afios, escribié la mayoria de obras para piano, musica de
camara, canto y orquesta que le otorgaron una gran reputacién como compositor. Su fama se
acrecentd en los ultimos afios del siglo XIX: en 1892, fue nombrado inspector de conservatorios de
provincia, en 1896 consigui6 el puesto de profesor de composicién del Conservatorio de Paris y, en
1903, de director del prestigioso centro que dirigio hasta 1920. Fauré form¢ parte, junto a Debussy y
Ravel, de un gran movimiento de renovacion de la misica francesa que sucedi6 al romanticismo. No
obstante, en el caso particular de Fauré, se adivinan influencias de Wagner en el abandono de las
frases simétricas, en los desarrollos ininterrumpidos, en las lineas melddicas libres y en las constantes
modulaciones y cromatismos arménicos. (Honegger, I, 1970: 329-333).
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““Conocedor profundo y amante apasionado de la gran literatura
pianistica, clasica y romantica, Querol —he aqui lo que le diferencia
del resto de los pianistas remilgados y lo que le coloca a cien codos
sobre éstos— siente curiosidad y respeto por la nueva musica (La Voz,
4.438, 1-4-1935: 7).

Esta inquietud y creciente interés hacia la nueva masica se debi6, en parte, a
las ensefianzas y consejos recibidos en el Conservatorio de Musica de Valencia por
el critico y compositor Eduardo Loépez Chavarri Marco, con quien entablé una
sincera amistad durante sus afios de aprendizaje (El Sol, 1.409, 12-2-1922: 7).
Leopoldo Querol estudié piano desde los seis afios en el citado centro con José
Bellver Abells (*1869; 11945)*° y armonia con el compositor Amancio Amorés
Sirvent (*1854; 11925)°!, a quien dedicarfa su citado Impromptu para piano en 1916.
Leopoldo Querol obtuvo, al finalizar sus estudios en 1922, el Premio Extraordinario
de Piano del Conservatorio de Valencia, que compartié con el futuro compositor
alicantino Rafael Rodriguez Albert (Garcia del Busto, 1992: 368).

Fue precisamente en 1922 cuando empezO su carrera nacional como
concertista a raiz de su recital en el Ateneo de Madrid el 11 de Febrero del referido
afio, el cual recibid una excelente acogida por el critico Adolfo Salazar:

““Otro pianista, valenciano como Iturbi, Leopoldo Querol, se hizo
oir ayer tarde en el Ateneo: gran temperamento, sana técnica, hermoso
sonido, como volumen y calidad, y excelente sentido dindmico™ (El
Sol, 1.409: 12-2-1922: 7).

% José Bellver Abells naci6 en Valencia y estudié piano y composicién con José Valls y Salvador
Giner respectivamente en el Conservatorio de su ciudad natal, en el cual seria posteriormente profesor
de piano y director desde 1903. Entre sus alumnos de piano destacaron, ademas del citado Leopoldo
Querol, José Iturbi, Amparo Lliso, Isabel Algarra y José Garcia Badenes. Como pianista, José Bellver
cosecho importantes éxitos tanto en recitales solistas como acompafiado por las Orquestas Sinfonicas
de Madrid, Zaragoza y Valencia, estrenando en su ciudad natal conciertos de Rachmaninov, Saint-
Saens o Grieg principalmente. También destaco su faceta como pianista desempefiada durante afios
en el Café Espafia de Valencia, donde hizo una loable labor de difusién del repertorio pianistico.
Entre sus distinciones cabe destacar su nombramiento como miembro de la Real Academia de Bellas
Artes de San Fernando de Madrid (Adam, 2003: 166-167). Durante los afios de estudiante de piano en
el Conservatorio de Valencia, José Bellver fue examinado por el propio Vicente Pitarch como
presidente de los tribunales (Cf. p. 869, imagen 9).

>1 Amancio Amorés fue alumno del Conservatorio de Valencia en la clase de piano de Roberto Segura
y en la de composicion de Salvador Giner. En 1902 fue nombrado profesor de solfeo y armonia en la
citada institucion musical valenciana, alcanzando el cargo de director desde 1919 hasta 1924.
Compuso un amplio catidlogo de musica religiosa, aunque también es autor de obras sinfonicas,
zarzuelas y obras didacticas destinadas al estudio del solfeo y el piano. Fue nombrado también
presidente de la Seccion de Mdsica de Lo Rat Penat, director numerario del Centro de Cultura
Valenciana y miembro de la Academia de Bellas Artes de san Fernando de Madrid. Muri6é en San
Cugat del Vallés (Barcelona) en 1925 (Adam, 2003: 121).
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Su incondicional compromiso por la difusién de la musica espafiola en
general y valenciana en particular, le convirtié desde entonces en el intérprete que
mas obras autores valencianos incluy6 en sus programas, destacando entre ellos a
Lépez-Chavarri, Francisco Cuesta, Manuel Palau, Oscar Espla, Enrique G. Goma,
José Moreno Gans o Joaquin Rodrigo.

Sus estudios paralelos en la Facultad de Filosofia y Letras de Valencia le
abrieron indirectamente las puertas hacia la musicologia, a partir del interés mostrado
sobre un manuscrito del compositor flamenco Joannes Tinctoris,*’conservado en la
mencionada facultad. La Facultad de Filosofia y Letras le concedid una pension,
gracias a la cual pudo continuar sus estudios musicologicos en Bolonia y en Paris.
Una vez establecido en la capital francesa, estudi6 piano con Ricardo Vifies (*1875;
$1943),> quien le relacioné con los mas reconocidos pianistas y compositores del
momento hasta el punto de trabajar directamente con ellos muchas de las
composiciones pianisticas originales:

“de ahi que Querol ostente su arte (...), consiguiendo beber en
las fuentes interpretativas de la musica moderna, aprendiendo a
matizar las obras bajo la direccion de sus propios autores, y de este
modo, ha llegado a poseer preciosas indicaciones autdgrafas de Ravel,
Roger-Ducasse, Ibert, Milhaud, Paulense®(sic), Pierné, Strawinsky,
etc.” (BSCC, XXVII (1951): 341).

Fruto de su incesante investigacion en el ambito musicoldgico fue la lectura
en 1927 de su tesis para el grado de doctor en Filosofia y Letras titulada ““La poesia y
la muasica en el Cancionero de Uppsala,” la cual fue publicada en 1933
(Musicografia, 5, 9-1933).

%2Joannes Tinctoris (*1435; 11511) fue un teérico y compositor flamenco formado en la Universidad
de Louvain, en donde fue profesor desde 1471. En 1476 fue nombrado en Napoles Maestro y Cantor
de la Capilla de Fernando | —también conocido como Fernando de Trastamara, rey de Aragon, de
Valencia, de Mallorca, de Corcega, de Sicilia y de Cerdefia— y a quien TincToris dedico su tratado
Liber de Arte contra puncti. Fue asimismo autor del primer diccionario de terminologia musical,
publicado en 1495 vy titulado Terminorum musicae diffinitorium. Fue también un notable compositor
de musica religiosa (Collins Enciclopedia of Music, 1984: 549).

*% Ricardo Vifies, pianista catalan nacido en Lleida, recibié su formacién en el Conservatorio de Paris
y pronto se granjed en Francia un merecido prestigio como concertista por su implicacidn hacia las
nuevas tendencias compositivas y estreno de muchas de las obras de autores de la escuela francesa
moderna, especialmente de Claude Debussy. Muri6 en Barcelona a lo sesenta y ocho afios. (Scholes,
1987:1079).

** Poulenc.
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El inicio de su carrera internacional como pianista tuvo lugar en Paris, tras un
recital ofrecido el 31 de Mayo de 1928 en la Sala Chopin —incluida actualmente en la
Sala Pleyel— en el que interpretd Unicamente obras de autores espafioles como
Granados, Falla, Albéniz, Turina, LOpez-Chavarri, Nin y el propio Vifies (Le
Gaulois, 18.500, 31-5-1928:4). La critica fue muy favorable y le abrid las puertas a
futuras actuaciones en la capital francesa:

“M. Léopoldo Quérol a fait, lui aussi, une tres belle impression.
C’est un artiste ému, sensible, et ses interprétations sont traversées
d’un souffle de passion vibrante, dont les emportements fougueux
n“entachent nullement la qualité. 1l consacrait son programme a
I"école espagnole et joua notamment de prestigieuse facon la Danse
Ibérienne de M.J. Nin (Le Gaulois, 18.504, 4-6-1928: 4).

Su reconocimiento nacional e internacional le sobrevino a partir de la década
de 1930. Fue precisamente aquel afio cuando le fue concedido el primero de una
serie de galardones por sus méritos académicos y musicales: la Cruz de Alfonso XII.
Parte de su merecida reputacion como pianista en Espafia se debié al estreno
nacional de los principales conciertos para piano y orquesta de autores coetaneos,
muchos de los cuales estan integrados, hoy en dia, en el repertorio pianistico
internacional. Cabe citar, en este sentido, el estreno del Concierto en Sol de Maurice
Ravel o del Concierto para dos pianos de Francis Poulenc, que Leopoldo Querol
interpretd —junto al propio compositor— en un recital celebrado en el Auditorio de la
Residencia de Estudiantes de Madrid el 25 de Mayo de 1935. En el mismo recital,
Soulima Stravinsky estrend en Espafia el Concierto para piano e instrumentos de
viento de su padre, Igor Stravinsky (El Siglo Futuro, 18.610, 24-5-1935: 23). El
prestigio de Leopoldo Querol se vio reforzado cuando el compositor y pianista ruso
Sergei Prokoviev le concedio en 1933 la exclusividad del estreno de su segundo
concierto para piano y orquesta:

“Sergio Prokovieff ha concedido la exclusividad de la primera
audicion, en Espafia, de su 2° Concierto de piano y orquesta, al
pianista valenciano Leopoldo Querol. Este segundo concierto aunque
anterior al que estrend Querol la temporada pasada con la Orquesta
Filarmonica de Madrid, ha sido rehecho después de la guerra.”
(Musicografia, 6, 10-1933: 24).
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La paritaria representacion de compositores espafioles en los recitales de
Leopoldo Querol se vio reflejada en los estrenos de los conciertos para piano y
orquesta de Salvador Bacarisse, Enrique G. Goma (Musicografia, 23, 3- 1933: 69),
Eduardo Lopez Chavarri (Galiano, 1992: 336) o Joaquin Rodrigo (Garcia del Busto,
1992: 367), entre otros. Como agradecimiento a su compromiso por la difusion de la
musica espafiola, un buen nimero de compositores y personalidades relacionadas
con el mundo de la cultura como Oscar Espla, Pérez Casas, Adolfo Salazar, Joaquin
Turina, Joaquin Rodrigo, Regino Sainz de la Maza, José Tragd, Julia Parody,
Rodolfo Halffter o Jacinto Guerrero homenajearon a Leopoldo Querol en el Hotel
Nacional de Madrid el 5 de Marzo de 1933 (Heraldo de Madrid, 14.691, 1-3-1933:
5).

Ademas de pianista y musicélogo reconocido, Leopoldo Querol fue
catedratico de francés de ensefianzas medias, titulo que le fue otorgado en 1930 (La
Epoca, 28.110, 3-2-1930: 4) y que desempefi6 hasta 1967 en centros docentes de Las
Palmas, Reus, Alcoy, Albacete, Valencia y finalmente en el Instituto Ramiro de
Maeztu de Madrid, centro donde ostenté también el cargo de director musical. En el
Conservatorio de Madrid ejercié asimismo como catedratico interino de piano por
breve tiempo.

Tras la guerra civil, Leopoldo Querol intensifico su faceta de pianista,
colaborando asiduamente con la Orquesta Nacional de Espafia y especialmente con
la Orquesta Filarménica de Madrid, dirigida por Pérez Casas,* y dando recitales en
paises de Europa, Africa y Asia (BSCC, XXVII (1951): 340). Uno de sus mayores
desafios, que le granjed si cabe mas reputacion como pianista, fue la interpretacion
la obra integral para piano de Fréderic Chopin en siete recitales en Madrid en 1947,
que le valieron muy buenas criticas (Ritmo, XIV (1947): 1.011) y que repitid
posteriormente en Barcelona, Tarragona, Granada, Almeria y Oporto. También
interpretd otras integrales como Goyescas de Enrique Granados o Iberia de lsaac
Albéniz, obra esta Gltima que grabd por primera vez en discos microsurco (Casares,
2006: 313).

En 1946 fue nombrado Asesor musical de la Direccion General de

Radiodifusién, cargo que le permitio dar un decisivo impulso al repertorio y a los

> Bartolomé Pérez Casas (*1873, 11956) nacié en Lorca, provincia de Murcia. Fue un alumno
destacado de Felipe Pedrell y profesor de armonia en el Conservatorio de Madrid. En 1915 fundé la
Orquesta Filarmonica de Madrid —de la cual fue director titular— y desde 1938 hasta 1941 ejerci6 el
mismo cargo en la Orquesta Nacional de Espafia. Es autor de obras sinfonicas y de camara (Marco,
1982: 98).
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intérpretes espafioles mediante su difusion y publicidad desde Radio Nacional de
Espafia. Muestra del creciente prestigio por su intensa labor musical desarrollada fue
la consecucion desde 1965 de varios premios y distinciones. Aquel mismo afio le fue
otorgado el premio “Francisco Franco” de letras, concedido por el Consejo Superior
de Investigaciones Cientificas, en 1966 recibio la Gran Cruz Alfonso X El Sabio, en
1969 fue nombrado miembro de la Real Academia de Bellas Artes de San Carlos de
Valencia y en 1972 de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando de Madrid
(Casares, 2006: 312).

En noviembre de 1983, en la que seria una de sus ultimas apariciones en
publico, fue nombrado presidente del jurado que debia otorgar los Premios
Extraordinarios de piano del Conservatorio Superior de Musica de Valencia, siendo
concedido uno de los citados premios al autor del presente trabajo. Leopoldo Querol
murio en Benicassim, ciudad castellonense donde acostumbraba veranear, el 26 de
Agosto de 1985.

En algunas resefias biograficas de Leopoldo Querol se destaca su inmensa
memoria como principal cualidad pianistica, la cual le permitia mantener en
programa unos diez conciertos para piano y orquesta de un total de aproximadamente
cincuenta que englobaban su repertorio total (Casares, 2006: 312; Adam, 1988:227).
A su capacidad memoristica habria que afadir, —tal y como subraya el presbitero
castellonense Francisco Escoin (BSCC, XXVII (1951): 340-341)— el estudio
permanente, el contacto con los principales compositores del momento, el analisis de
las obras que interpretaba y sus conocimientos musicolégicos como cualidades que
le permitian reproducir fielmente el repertorio interpretado. Parafraseando a
Francisco Escoin, fueron precisamente este cumulo de capacidades y su inmensa
cultura —que incluia profundos conocimientos de pintura y poesia— las que hicieron
de Leopoldo Querol un “buen catador de estilos y formas.” (Ibid: 339).

En ninguna de las publicaciones se citan todas sus composiciones y, en el
caso de las pianisticas, solo se nombran el Preludio en Si Bemol y la Danza
Valenciana, editadas ambas por la Unién Musical Espafiola en 1964. En la relacion
de obras musicales confeccionada a continuacion, citaremos todas las composiciones
de Leopoldo Querol archivadas en la Academia de Bellas Artes de San Fernando de
Madrid, institucion en donde fue académico desde 1972.%°

% eopoldo Querol es uno de los musicos castellonense cuya obra musical, excepcionalmente, no se
encuentra archivada en la Biblioteca Musical de Compositores Valencianos del Ayuntamiento de
Valencia. En esta institucién valenciana tan sélo hay archivada una copia de El Cancionero de
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5.9. Relacion de composiciones musicales de Leopoldo Querol Rosso.

— Obras para piano: Impromptu (Valencia, 1916); Preludio en Si Bemol
(1954); Danza Valenciana (1964); Vals (1986).

— Obras para conjunto instrumental: Marcha Militar (Vinaroz, 1914)
Fuga a tres voces (Vinaroz, 1918);°>'Nocturno para violoncello y
piano; Primavera. Vals para violin, violoncello y piano (Valencia,
1915).

5.10. La influencia andaluza en la obra de Perfecto Artola Prats (*1904; 11992).

En 1999 fue publicado un extenso, nutrido y bien documentado estudio de
este polifacético musico escrito por el médico y ensayista Rafael Monferrer
Guardiola (Monferrer, 1999) sobre el cual resta bien poco que afiadir en el dominio
propiamente biografico.?®

La produccion musical de Perfecto Artola Prats, nacido en Benassal en 1904,
es la mas extensa del conjunto de compositores tratados en el presente trabajo,
comprendiendo cerca de 250 titulos entre poemas sinfonicos, oberturas, suites,
scherzos, caprichos, marchas para orquesta o banda y también piezas de mdsica
ligera como boleros, rumbas, valses, bulerias, cha cha cha y tangos, entre otras. En

la Biblioteca de Compositores Valencianos se encuentran archivados cincuenta y

Uppsala que el Instituto de Espafia publicé en 1980 con la transcripcion original de Rafael Mitjana
precedido de un estudio de Leopoldo Querol sobre la poesia y las técnicas contrapuntisticas utilizadas.
gBiinoteca Musical VValenciana, 11A, caja n° 678).

’ La Fuga a tres voces de Leopoldo Querol, compuesta en Vinards en 1918, aparece catalogada en
el Archivo Biblioteca de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando de Madrid como
“partitura para piano”. Una vez observada la partitura dedujimos que no se trataba en realidad de una
obra para piano sino de un ejercicio de contrapunto susceptible de ser adaptado para conjunto
instrumental (Casas, 2002: 1.610).

%8 Tal y como hemos especificado en el apartado dedicado a los preliminares, este trabajo no pretende
ser en esencia un estudio biografico de los autores. Algunos de ellos, particularmente los que
compusieron en el siglo XX, ya han sido tratados recientemente en publicaciones y tesis doctorales.
Las biografias aqui tratadas, servirdan de ayuda para desenmarafiar todas aquellas variables que
incidieron decisivamente en los estilos y géneros adoptados por cada uno de estos compositores.
Nuestro principal cometido comprende el estudio de la trayectoria estilistica en las composiciones
pianisticas castellonenses hasta 1936, estudio que estara fundamentado en un analisis critico y musical
de las obras y que confirmara las hip6tesis de estilo planteadas en el presente capitulo.
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ocho titulos del repertorio de este compositor, reunidos en nueve volimenes.*® Sin
embargo, casi la totalidad de las composiciones de Perfecto Artola pueden ser
consultadas, al haber sido escaneadas, en un CD ROM editado en 2004 y
confeccionado y coordinado por Pere Enric Barreda, cronista oficial de Benassal y
Rafael Monferrer (Barreda y Monferrer, 2004).

Rafael Monferrer inserta muy acertadamente el estilo de Perfecto Artola en el
acufiado por Toméas Marco como nacionalismo casticista (Marco, 1982: 173-174)
aunque, segun nuestro criterio, son fundamentalmente sus obras mayores compuestas
para orquesta y banda las que deben ser incluidas en dicha corriente estética por la
plasmaciéon de los recursos melddicos de raices espafiolas adaptados al sentir
popular. Sin embargo, consideramos que la produccion pianistica del autor
—circunscrita a la forma del pasodoble— responde a un estilo netamente populista
cuya finalidad principal es el entretenimiento y distraccion a través del baile.

El propio compositor se calificaba como conservador (Monferrer, 1999: 116)
y nunca sintio la necesidad de adentrarse o experimentar en nuevos lenguajes, puesto
que la tonalidad le ofrecia todas las posibilidades para la creacion de obras francas,
espontaneas, naturales y plenas de frescura con matices regionalistas. Huyo de las
vanguardias, de los nuevos estilos y de las texturas complejas, especialmente del
lenguaje atonal, dodecafonico o serial, el cual detestaba. Fue siempre un musico
afecto a su tierra de origen constituyéndose como “un claro exponente leal a la
tradicion mediterranea en la que subyace la importancia de la melodia” (Monferrer,
1999: 162).

La primera etapa biogréfica de Perfecto Artola guarda una estrecha similitud
con la del compositor vila-realense, visto anteriormente, José Goterris Sanmiguel, lo
cual no es extrafio teniendo en cuenta las circunstancias culturales y acendrados
habitos sociales que envolvian las pequefias poblaciones de la provincia entre finales
del siglo XIX y principios del XX. Al igual que el compositor vila-realense, el
primer instrumento con el que se familiarizé Perfecto Artola fue la guitarra y tuvo
igualmente que alternar sus primeros estudios musicales con los trabajos en el campo
y la confeccion de alpargatas, oficio este Ultimo desempefiado especialmente por su
madre.

Ya hemos referencia, en el apartado dedicado al compositor Bernardo Vives,
a la fundada tradicion musical de Benassal, instaurada desde el siglo XVI en la

% Biblioteca Musical de Compositores Valencianos, 1B, cajas n° 57, 58, 59, 60, 61, 62, 63, 64 y 65.
280



Iglesia Parroquial de Santa Maria (Centro de Estudios del Maestrazgo, 38, Abril-
Junio, 1992: 21-24).

Fue precisamente el presbitero de la citada parroguia, mosén Leandro
Alcécer (*1875; 11933)% quien se encargaria de la primera formacion musical de
Perfecto Artola y quien lo introduciria desde muy temprano en el coro parroquial
como cantor tiple solista y posteriormente en la banda de la misma localidad. En esta
ultima formacion se familiarizo Perfecto Artola de manera progresiva con el flautin,
la flauta, el requinto y finalmente el clarinete, instrumento que llegaria a dominar a la
perfeccion a lo largo de su carrera. Sin duda, su pronta relacion con este tipo de
formaciones instrumentales influyd decisivamente en su posterior trayectoria como
intérprete y compositor.

Estableciendo de nuevo un paralelismo con la biografia de José Goterris,
también los padres de Perfecto Artola se opusieron a la dedicacion musical de su
hijo, debido, una vez mas, a la fatidica ausencia de distincion social del musico en el
contexto socio-cultural de la provincia. Sin embargo, gracias a la denodada
abnegacion del entonces director de la banda de Benassal, Ricardo Vives, y del
empresario de Vall d"Uixé Silvestre Segarra, Perfecto Artola ingreso en 1923 en la
Banda de Musica del Regimiento de Infanteria Badajoz n° 73, perteneciente al
cuartel del Buen Suceso de Barcelona.®® Julian Palanca (*1883; 11964),%% director
de la mencionada agrupacion, se convertiria en el principal mentor del mdsico de
Benassal, secundandolo y alentandolo desde entonces en su carrera musical.

En 1924 Perfecto Artola accedi6 como alumno a la Escola Municipal de
Barcelona con los profesores Millet en la especialidad de clarinete y el mismo
Palanca en armonia. Fruto de estos primeros estudios fue la composicién en 1927 de

su primera obra, el pasodoble Fuente en Segures, que pronto seria grabado en disco

% | eandro Alcécer i Monterde estudi6 en el seminario de Tortosa y recibié las sagradas 6rdenes en
1898. Al llegar a Benassal, establecio en su domicilio una academia de musica donde impartia solfeo
a la mayoria de los futuros cantores del coro parroquial e instrumentistas de la banda de mdusica,
formacion por la que sentia una especial afeccién. En 1919 fue nombrado organista de la Iglesia
Parroquial, labor que continud hasta su fallecimiento, en 1933. (Centro de estudios del Maestrazgo,
38, Abril-Junio, 1992: 27).

®'"Hay que subrayar que, para aquellos jovenes que procedian de familias con escasos recursos, el
alistamiento en el ejército o el ingreso en una orden religiosa eran entonces los medios indefectibles
que permitian la realizacion paralela de estudios serios de musica.

82 Julian Palanca nacié en Sagunto (Valencia), en 1883. Fue desde 1902 musico de la Banda
Municipal de Valencia y desde 1908 director de la banda primitiva de Lliria (Valencia). Desde 1918
ejercid6 como director de bandas militares, con las que ofrecidé conciertos en Espafa y el extranjero.
Como compositor, destaca por sus obras dirigidas especialmente a la banda y enmarcadas en un estilo
nacionalista castizo. Muri6 en Barcelona en 1964 (Monferrer, 1999: 49).

281



por la compafifa fonografica La Voz de su Amo.®® Finalizado su servicio militar y
aconsejado por Julian Palanca, nuestro biografiado ingres6 en 1929 como clarinete
en la Banda Municipal de Matar¢ hasta la disolucion de la misma en 1930.

Paralelamente, y con el beneplécito de Julian Palanca, Perfecto Artola recibid
clases de composicién e instrumentacion del director madrilefio Luis Emilio Vega
Manzano (*1877; 11943).%* El continuado estudio y la labor creativa de nuestro
biografiado durante estos afios, dieron como fruto la composicion de una de sus
obras més aclamadas, el pasodoble de concierto Gloria al Pueblo, estrenado en 1932
en Vinaros e interpretado con gran éxito en Paris y New York hasta el punto de
firmar el autor un contrato con la editorial Publications Francis Day de Paris por la

exclusiva en los derechos de autor (Monferrer, 1999: 58).

Hacia 1913, las primeras orquestas de jazz®® llegaban a New York
procedentes de New Orleans, despuntando entre ellas La Rocca’s band, que debia su
nombre a su principal componente, “Nick” La Rocca. En 1917 el término Jazz,
haciendo referencia a estas orquestas, era reflejado por primera vez en el New York
Times y hacia 1920, la mejora de la radié popularizd con vertiginosa rapidez las
primeras grabaciones del popular director Paul Whiteman (*1890; 1t1967). En 1919
Ilegaban a Londres las primeras orquestas de Dixieland Jazz y no seria hasta finales
de los afios veinte cuando el jazz fue introducido en Espafia por el puerto de
Barcelona, la Unica capital espafiola cosmopolita en aquellos afios (Monferrer,
1999:53). Fue precisamente a partir de 1929, cuando Perfecto Artola se adhirié
plenamente a las primeras orquestas de jazz que se originaron en Espafia y formé
parte, a lo largo de su carrera musical, de agrupaciones como Charley’s Orchestra,

Los Ases-inos y finalmente la Orguesta Artola.

En 1931 empieza para Artola una nueva etapa de su carrera musical.
Recomendado por Julian Palanca, consigue ingresar como clarinete solista en la
Banda Municipal de Malaga, ciudad en la que se establecerd a partir de entonces y a

%3 La Voz de su Amo. Ref. AE2222, 1928 (Monferrer, 1999: 51).

% Alumno del Conservatorio de Madrid, Luis Emilio Vega fue director de las bandas de Ciudad Real
y Valencia al despuntar el siglo XX. En 1912 fue nombrado director de la Banda del Real Cuerpo de
Alabarderos de Alcobendas (Madrid), que con la llegada de la Segunda Republica tomaria el nombre
de Banda Republicana. Fue también pedagogo, compositor y transcriptor de obras para banda
principalmente. (Monferrer, 1999:53.)

% El jazz originado en los ritmos que el ragtime, se diferencia de éste por la variedad en la
instrumentacion y en la sincopacion, la cual no afecta Unicamente a la melodia como en el ragtime,
sino a las relaciones entre los bajos y las partes melddicas, que dialogan y compiten arménicamente.
El entresijo de texturas y ritmos originados en el jazz, requiri6 una mayor disciplina y preparacion
musical de los componentes de este tipo de agrupaciones (Buckman, 1978: 175-179).
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la que le unira un entrafiable afecto hasta su fallecimiento en 1992. Paralelamente a
sus obligaciones como musico de la banda de Malaga, finaliz6 en 1934 los estudios
de clarinete y armonia en el Conservatorio de Cordoba y —tras el severo receso
provocado por la Guerra Civil— en 1945 los de contrapunto y composiciéon en el
Conservatorio de Sevilla, obteniendo finalmente el titulo de director de bandas
civiles de primera categoria en 1948 (Monferrer, 1999: 58-60).

Como merecido galardén a su continuada preparacion y estudios, en 1951
Perfecto Artola fue nombrado director de la Banda Municipal de Malaga, cargo que
ostentd hasta 1979. Su espiritu inquieto le llevé asimismo a reorganizar la antigua
Banda Juvenil y las de los Colegios de Miraflores de Angeles y Gibraljaire, asi como
como la Masa Coral, denominada posteriormente Agrupacion Lirica Malaguefia
(Ibid, 65-66).

También como docente se tribut6 al mdsico de Benassal un abierto
reconocimiento, al ser nombrado en 1956 catedratico de clarinete en unas
oposiciones celebradas en Madrid de cuyo tribunal fue presidente el eminente
compositor vasco JesUs Guridi (*1886; 11961). El cargo de catedratico de la citada
especialidad lo ostentdé Perfecto Artola en el Conservatorio de Malaga hasta su
jubilacion en 1975.

Aunque Rafael Monferrer afirma que la Banda Municipal fue para Artola “la
columna vertebral de su biografia” (Monferrer, 1999: 108), desde nuestro punto de
vista, el momento més algido de su curriculo, fue el nombramiento como director de
la Orquesta Sinfonica de Malaga en marzo de 1966, el cual demuestra un franco
elogio y una absoluta confianza por parte de las instituciones malaguefias en sus
conocimientos como director y como mdusico. Para el primer concierto con la
Orquesta Sinfonica de Malaga a su cargo, buscé Artola la colaboracion del pianista
Leopoldo Querol, quien en 1946 habia participado en el debut de la mencionada
orquesta dirigida entonces por Pedro Gutierrez Lapuente. Estuvo al frente de la

mencionada agrupacion hasta 1975.

Otra importante faceta desempefiada por el musico de Benassal fue la
musicoldgica, cristalizada en su constante recopilacion del folklore y la utilizacion de
temas populares variados en sus composiciones. En 1948 gand el primer premio
convocado por el Ayuntamiento de Malaga tras la recuperacion de cantos y pregones
malaguefios. Aquel mismo afio, el Instituto de Musicologia y Folklore integrado en la
asociacion Alfonso el Magnanimo de la Diputacién de Valencia le encomend6 la
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recopilacion del folklore de Benassal y su comarca. Gran conocedor del folklore
local, Perfecto Artola emprendio el estudio y la compilacion de los temas populares
que introdujo en su Cancionero Popular del Maestrazgo, que el mencionado

organismo valenciano nunca llegaria a publicar.

Perfecto Artola fue, tal y como hemos reproducido en su biografia, un masico
dedicado principalmente a las bandas de musica en sus facetas de clarinetista,
director y compositor. Ni fue pianista, ni el piano fue para él un instrumento de
atencion prioritaria y a ello se debe el exiguo nimero de obras pianisticas de su
catalogo. A este respecto habria que matizar que en la relacion de obras de Artola
confeccionado por Rafael Monferrer (Monferrer, 1999: 273-294) e introducido
posteriormente en el CD ROM coordinado por Pere-Enric Barreda, hay numerosas
piezas clasificadas para piano que en realidad no lo son. Por un lado habria que
puntualizar que las obras clasificadas para piano con titulos homoénimos a las
compuestas para banda, son en realidad guiones instrumentales o partes de apuntar,
cuya densidad de escritura no permiten en absoluto su interpretacion pianistica. Por
otro lado, hay también que clarificar que la practica totalidad de la mdsica de baile
de Artola, la cual aparece destinada al piano en el mencionado catalogo, es en
realidad repertorio para grupo instrumental u orquesta de baile con piano.?® Con
todo, del extenso catalogo del musico de Benasal compuesto hasta 1936, s6lo un
pasodoble denominado Malaguefiito es realmente pianistico y destinado al piano.
Las restantes piezas verdaderamente pianisticas, pasodobles fundamentalmente,
compuestas después de 1936 han sido respetadas como tales en la relacion
confeccionada que aparece a continuacién y tomada del catalogo de Rafael
Monferrer. Del mismo modo, todas aquellas obras no pianisticas que aparecian
destinadas al piano en el mencionado catalogo, han sido anuladas y restituidas a su

lugar correspondiente.

% Es necesario dejar constancia, llegados a este punto, de que algunas obras de Artola comprendidas
en el catadlogo del DVD ROM coordinado por Pere-Enric Barreda y sobre el cual nos hemos
sustentado para el estudio del repertorio, no aparecen escaneadas.
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5.11. Relacién de composiciones musicales de Perfecto Artola Prats.

— Obras para piano:

Pasodobles: Malaguefiito. [1936]; Pepe Mena. (1953); Por la cruz de

los tormentos. (1956); La nifia de la melena. (s.d.)
— Zarzuelas: Coraliyo. (1945).

— Obras para Orquesta: Romeria de San Cristobal (1947); Scherzo n° 4.
(1952); Capricho peruano (1967); Suite en fa Mayor (Seis regalos).

(1970);

— Obras para voz solista y orquesta: Cain y Abel. Boceto para ballet.

(1974),

— Obras para banda: Scherzo n® 3 “Brillante” (1949); Scherzo n° 6
“Caracteristico” (1949); El Maestrazgo. Primera suite. (1953);
Semana Santa en Malaga. Poema sinfénico para banda, orquesta y
coro. (1958); Fadrell. Poema sinfonico. (1983-85); Maria- Anna.
(1988); Axarquia. Panorama musical. (1990); Scherzo n° 1; Scherzo n°

2: Scherzo n° 5.

Pasodobles: Fuente en Segures. (1927); Bous al pati. (1927); Pefia
Chocolate. (1928); L infant Joan. (1929); El Clarin. (1930); Gloria
al pueblo. (1931); Perchelera. (1932); Los 4 Zarasquetas. (1933);
Capitan Garcia Alted. (1938); La Plana. (1941); Moncatil. (1944);
Castell de Culla. (1944); Fontanal. (1944); Tesaro. (1944); Sant
Llorens. (1944); Tierra mia. (1946); Cadencia lbérica. (1946) La
concha flamenca. (1950); Aires de Avila. (1950); Manolo Segura.
(1954); Malaga, tierra ideal. (1955); Maria Auxilio. (1956); Silvestre
Segarra. (1957); La Vall. (1957); Malaga del Sol. (1962); Buen toro.
(1964) Buen picaor. (1954); Buena faena; Un torito jabonero. Doctor
Monferrer. (1980); Paquito Ceballos. (1981); Nules. (1982); San
Mateo. (1984); De Valencia a Vinaros. (1984); Francisco Sales.
(1985); Henri Bouché. (1986); Malaga en fiesta. (1987); Club taurino
Villafranca. (1989); EIl alguacilillo; (1989); En mi ventana geranios.
(1990); Gabriel Pérez. (1990), Cadencia cromatica. (1991); Biznagas
y Alameda. (1991); Recuerdos. (1992); La cueva del Sacromonte;
Candelas; Ultimo adios; Compieres; Viva Cordoba; Gascon (s.d.)

Pasacalles: Pefia Chocolate. (1928); Castell de Culla. (1944);
Tesaro. (1944); Una copla. (1944); Coplas. (1961); Pasacalles.

(1962).

Marchas: Fuente en Segures. (1927); 29 de octubre. (1939);
Malaguefia. (1939); Nuestro Padre Jesus del Paso. (1941); La
Esperanza. (1941); San Cristobal. (1944); San Lorenzo. (1944); Santa
Lucia. (1944); San Roque. (1953); Himno a San Livorio. (1953);
Credo del Mutilado. (1962); Valencianeta. (1948); San Roque.
(1953); Himno a San Livorio. (1953); Credo del Mutilado. (1962);
Hacia la Olimpiada. (1979); Merced. (1981); Presentacion al pueblo.
(1981); Cristo de la Humildad. (1981); Hacia el Calvario. (1981);
Virgen de la Victoria. (1983); Plegaria a Jesus del Rescate. (1983);
IV Centenario. (1984); Virgen de Gracia. (1984); Maria Santisima de
los dolores coronada. (1986); Jesus de la Pasion. (1986); Virgen del
Amparo. (1987); A la Velefia Virgen del Rocio. (1988); Esperanza
coronada. (1988); Juventud Cofrade. (1988); Nazarenos del Rescate.
(1988); Virgen de la Piedad. (1988); Pollinica y Rocio. (1988);
Virgen del Carmen. (1988); Santo Grial. (1988); Nazareno de la
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Salutacion. (1989); Cristo de las Penas. (1989); Nuestro Padre Jesus
de la Sentencia. (1989); Virgen de la Concepcion. (1989); Virgen de
la Soledad. (1989); 750 aniversario. (1989). Virgen de la Trinidad.
(1989); Virgen del Rosario. (1989); Virgen del Patrocinio. (1990);
Nuestra Sefiora de los Dolores. (1990); Vera, Cruz y lagrimas.
(1990); Santo Cristo de Animas de Ciegos. (1990); Cofradia de los
estudiantes. (1990); Exaltacion. (1991); Cristo de la Expiracion.
(1991); Nuestra Sefiora del Mayor Dolor. (1991); Virgen de la
Alegria. (1991); La Cucaracha; Tres Marchas; Marcha de los flechas
n°2; Alhelies; Cadetes; Desfile; Valenciana y malaguefia; Dos
marchas fanebres; Dos marchas lentas para nifios; Santa Isabel;
Santa Teresa; San Pancracio; San Isidro; Virgen del Rosario del
Campo.

Himnos: Ofrenda a la Inmaculada (1961); Gibraljaire. (1975);
Miraflores. (1975); Himne de de Villafranca. (1979); Himne de
Borriol. (1983); Himne de de Xert. (1985); Benditos a tus pies.
Serenatas: Don Ramon. (1936); Valses; Serenata. (1951); Serenata
para dos bombardinos; Minueto; Albada; Alborada; Serenata;
Serenata a Villarobledo. (1979); Potpourris; Albada del venerable
J.B. Bertran. (1981).

Obras para voz y banda:

Pasodobles: EI monaguillo torero.

Himnos: Himne a Benasal; Melilla y Méalaga hermanas. (1957);
Canto a Mélaga; La gloria del camino. (1974); Méalaga. Biznagas y
Alameda. (1990).

Obras para voz y conjunto instrumental o conjunto instrumental sélo:
Rosa de espinas. Revista folklorica. (1950); Meditacién. Plegaria en
do menor. (1985)

Fox-trot: Arabia; No papa; Rusos; Déjame mirarte; Always for you.
(1936); Bella Juventud. (1939); Tus pies vuelan. (1942); Engafo.
(1944); Cerco de la luna. (1950); Ya son dos. (1954); Piel de raso.
(1954); Solo es tentacion. (1955); Hola, hola, digame. (1960), Olé, mi
Espafa. (1960); Mi gacelita. (1961); Tengo ganas de.... (1961); En
las alas de tu amor; Paloma querida.

Bolero: Triste despedida. (1940); Cuéntame tus penas. (1953); Qué
noche sera. (1954); Diselo a la gente. (1957); Buenas noches Madrid.
(1959); Nubes sobre el valle. (1959); En las alas de tu amor. (1940);
Te beso porque si; Noche para amar; Tienes razon.

Rumba: Come coco; Tus ojos son. (1943); Nada mas. (1943);
Carioca. (1943); Santa; Rumba.

Danzén: Ay mi madre. (1936); Guajiros; Ven a mi.

Baiao: Gitanillo cha cha cha. (1956); Para parao. (1957); Baiao en
Sevilla. (1958)

Vals: Dime que si. (1939); No me olvides. (1939); Vals en la. (1969);
Valses.

Tranquilo: Para ti madre. (1960)

Buleria: jAy mi gitano! (1939); Ay mare mia. (1939); Me lo dijo una
gitana. (1956); Un turista en Espafia.

Zambra: Gitana morena. (1939); Esta noche no he dormido. (1940).
Slow: Penas y pesar. (1942); Yo fui. (1942); Cerco de luna. (1951);
Unidos td y yo. (1962); Costa del Sol.

Farruca: Cielo la gitana.
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Pericon: jHola payo!

Cha cha cha: Ya no hay penas. (1956); Chacha bonita. (1956); Vida
guasona.

Tango: Angoran. (1929); Mai ni cinc. (1929); Mary. (1930); Tio
Roque; El Proscrito. (1954).

Charleston: Peneke. (1930).

Rock: Dime si me quieres. (1967?)

Pasodobles: Sol y sombra. (1935); Rinconcito malaguefio. (1939);
Trenero. (1939); Ay mi gitano. (1939); Barrio de la Trinidad. (1945);
Pefia Malaguista. (1952); Grito del alma. (1955); Por la cruz de los
tormentos. (1956); Juan Monte de los Reyes. (1956); Mi nifia Dolores.
(195?); Pasodoble; Cositas de Espafia. (1960); Malaga del Sol.
(1962); Tu sonrisa. (1963); Viva Mélaga; Garbo de Espafa. (1963);
Galante Xert. (1985).

Obras para voz y piano:

Himnos: Beasain festivo; Himno al Colegio de San Agustin. Himno a
Langreo, Himno a Santa Rita; Himno de los Santos Martires.

Obras para voz: Ave Maria; Canto de profesion.

Obras procedentes del folklore popular para diversas agrupaciones
instrumentales: Pregones malaguefios. (1947); Cancionero popular de
Benasal. (1949); Cuaderno de canciones. Folklore malaguefio.;
Folklore de la provincia de Castellon. (1944-1984).
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6. Los compositores progresistas.

6.1. El primer nacionalismo.

A finales del siglo XIX, la crisis social espafiola abierta tras la pérdida de
Cuba y Filipinas, alimentd progresivamente un debate sobre las vias que deberian
regir un lenguaje que confiriese una auténtica identidad a la musica espafiola dentro
del contexto europeo. A diferencia de paises europeos como Alemania o Francia, en
Espafia no fueron las principales instituciones las que iniciaron este proceso de
revision, sino los sectores sociales alejados del poder. Cansados y hastiados del
casticismo instaurado, los intelectuales liberales alentaron progresivamente nuevos
caminos que definiesen un verdadero lenguaje musical nacional (De Persia, 2003:
13-14).

Miguel de Unamuno, aunque “‘sordo para la mdsica”, como él mismo se
definia, fue uno de los principales pensadores que reabrieron una generacional
polémica centrada en la consecucion de una nueva idea de nacién dotada de
simbologia propia y alejada del rancio tradicionalismo. Fue en 1895 cuando el citado
autor escribio el ensayo “La tradicion eterna”, posteriormente incluido en la
compilacion de escritos titulada “En torno al casticismo™, en el cual consideraba
necesario abandonar la creencia de que “la subordinacion ahoga la individualidad.”
(De Unamuno, 1952: 18). Mas bien al contrario, cualquier influencia artistica externa
es un fendmeno natural, como natural es la misma idea de sociedad y solidaridad.
Son aquellos que se consideran como tradicionalistas quienes ““desprecian las
constituciones forjadas mas o menos filos6ficamente a la moderna francesa, y se
agarran a la forjadas histéricamente a la antigua espafiola: se burlan de los que
quieren hacer cuerpos vivos de las nubes, y quieren hacerlos de osamentas.” (lbid:
31). Para Unamuno existe una tradicion eterna que es sustancia de la historia y crea
una tradicién presente, viva, universal y cosmopolita. Es en el presente donde hay
que buscar la tradicion para poder comprenderla de acuerdo a los cambios sociales y
“no en el pasado muerto para siempre y enterrado en cosas muertas.” (Ibid: 29).

Contrariamente a los mencionados conservadores, quienes creian que las
influencias europeas oprimian lo tradicional y castizo, identificado erroneamente
como el verdadero espiritu nacional, la burguesia progresista defendia la creacion de
un lenguaje propio a partir de la esencia de lo popular. Dado que el repertorio que
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podriamos clasificar como “castizo” no prospero en el panorama europeo a lo largo
del siglo XIX, fue la burguesia liberal la que plante6 una alternativa que permitiria la
progresiva introduccién de la masica espafiola mas alla de las propias fronteras. Ello
implicaba una revision de la concepcion y tratamiento de la tradicion, alejada de la
influencia italiana y los ritmos de danza foraneos que inundaban la zarzuela como
maxima expresion de lo “castizo”. Se inauguraba de este modo una polémica entre el
instinto tradicional defendido por los conservadores, y el instinto critico entendido
como germen de renovacion, defendido por los progresistas.

Al igual que hiciera Miguel de Unamuno a finales del siglo XIX, desde 1914
el fildsofo José Ortega y Gasset empezara a reformular conceptos en torno a la idea
de lo tradicional, criticando el lastre que habia supuesto el tradicionalismo para el
desarrollo del arte y la cultura en Espafia y avivando de nuevo la llama entre el
enfoque conservador y el progresista en torno a la tradicion.

En Valencia fue el compositor, musicélogo y critico Eduardo Lépez-
Chavarri (*1871; 11970)* quien, como avanzabamos en anteriores capitulos, empezé
a arremeter desde finales del siglo XIX en el diario Las Provincias contra los gustos
del puablico valenciano, anclados mayoritariamente en la zarzuela y la mdsica de
salén.? Considerado como el principal representante del modernismo musical en
Valencia (Galiano, 1992: 328), una de las manifiestas preocupaciones para Eduardo
Lopez-Chavarri fue, desde entonces, la difusion de la musica instrumental sinfonica

! Eduardo Lépez Chavarri Marco nacié6 en Valencia en 1871 y se doctoré en Derecho en la
Universidad de su ciudad natal en 1900. Interesado muy pronto en la renovacion modernista, se
introdujo en los circulos de jovenes en Madrid y Barcelona, donde trabé amistad con Apeles Mestres,
Santiago Rusinyol y Joaquin Mir. Sus primeros estudios musicales, en parte autodidactas, estuvieron
influidos principalmente por Felipe Pedrell, con quien trabé una relacién de amistad. Amplié
posteriormente sus conocimientos musicales en Francia y Alemania con los principales music6logos,
absorbiendo todos los movimientos estéticos de renovacion. En 1897 empez6 su labor como critico
del periddico Las Provincias con el pseuddnimo de Edward.

Sus logros en materia de musica se iniciaron en 1903, con la fundacién y direccion de una orquesta en
el Circulo de Bellas Artes de Valencia. Asimismo, en 1904 impuls6é Lopez —Chavarri la creacion de
la Sociedad Filarménica de Valencia, la cual desaparecio en 1906 y volvio a resurgir definitivamente
en 1912. En 1910 fue nombrado catedréatico de Historia de la Musica en el Conservatorio de Valencia,
cargo que mantuvo hasta su jubilacidn. En las clases del conservatorio inculcd Lopez- Chavarri a sus
alumnos las ideas de renovacion y la lucha incesante por el alejamiento del casticismo. Desde la
mencionada institucién dio también un impulso definitivo a la asignatura de Conjunto Instrumental,
impartida desde 1911 por el preshitero nacido en Vall d"Uixé Francisco Pefiarroja. De la citada
asignatura surgié precisamente la Orquesta de Camara de Valencia, dirigida por el propio Chavarri, y
cuya fama alcanzaria una resonancia nacional. Trab6 amistad con Manuel de Falla, quien le influiria y
afianzaria decisivamente en el ambito compositivo y en las vias de modernizacién y europeizacion del
lenguaje. Entre sus condecoraciones cabe citar la de Miembro de Honor de la Facultad de Artes de
Londres, Académico de San Carlos de Valencia, de San Fernando de Madrid, de Bellas Artes de
Cordoba y de Bellas Letras de Barcelona y Cruz de Alfonso X el Sabio del Consejo Superior de
Investigaciones Cientificas. Murié en 1970 (Galiano, 1992: 328-335).

2 Cf. pp. 180-181.
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y de cdmara con el fin de reorientar las preferencias del publico valenciano, que en
materia de musica dejaban todavia mucho que desear a principios del siglo XX
(Sancho, 2003: 167). Para €l era necesario igualmente reemplazar la confusa
percepcion de la tradicion valenciana que emanaban todas aquellas agrupaciones
—llamadas bandas de musica— que fomentaban el baile de salon y el género chico
principalmente:

“(...)eixes agrupacions que’s coneixen amb el nom de bandes sén
anti-artistiques per excelencia. Podran considerarse tot lo mes com
aixo que diuen mals necessaris perque no té la societat per destruirlos
o transformarlos. (...) Les bandes son una retdrica; no son musica; no
canten; no fan sind passejar per les poblacions rurals (les d"esta classe
sobre tot) el veri de I"art de sal6 y del género chico.” (Lopez-Chavarri
Marco, 1906: 55-56).

En Castellon, las primeras criticas hacia el peso de la tradicion, entendida una
perpetuacion del casticismo impregnado de influencias francesas e italianas,
aparecen en la década de 1910 en la Revista de Castellon. Aunque con relativo
retraso a los primeros intentos de orientacion de los gustos del publico que
emprendié Eduardo Lopez-Chavarri desde el diario Las Provincias en 1897, los
juicios planteados en Castellén en torno al arte y la mdsica en particular, aunque no
tan feroces como los planteados por el valenciano, seran igualmente criticos hacia la
situacion acomodaticia y conformista que manifestaban los ndcleos burgueses. Ya
avanzabamos en un anterior capitulo que en esta disputa sobre el tradicionalismo y
popularismo musical castellonense no participaron musicos sino representantes de la
burguesia liberal entre los que destacaron los eruditos Francisco Pérez Dolz vy
Francisco Canto.

Fue precisamente Francisco Pérez Dolz, sobrino de Vicente Ripollés, quien
abrira el debate en 1912 sobre los gustos rutinarios arraigados en los nucleos sociales
y propugnara al mismo tiempo la necesidad de crear una musica esencialmente
espafiola, segun las teorias de Felipe Pedrell (Revista de Castelldn, 1, 1-1-1912: 6).

“Vivia nuestro arte musical de lo que sobraba a los compositores
italianos y franceses; sentia las mas perniciosas influencias
extranjeras, y los propios esfuerzos no alcanzaban a dar semblante
genuino a nuestra musica. Pues bien, (...) desenvuelve el maestro
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Pedrell sus légicas, perfectamente razonadas, y sanas teorias estéticas,
que le llevan a buscar en los cantos populares espafoles, el germen
esencial y real de una musica que pueda llamarse propiamente
espafiola.”

El médico Francisco Canto, por su parte, reflexiona por vez primera en 1914
sobre la escasa proyeccion artistica que plantea la creacion de una nueva obra
revestida con procedimientos tradicionales, sin mas pretensiones que prolongar un
estilo o una forma de hacer ya conocida. La originalidad en el arte, declara el citado
erudito, implica la innovacion y la utilizacion de medios y herramientas
vanguardistas (Revista de Castellén, 45, 15-1-1914: 2).

“Copiar un rasgo, reproducir una manera, seguir unos mismos
procedimientos, analoga orientacion y semejante sistema, es lo usual,
corriente 'y castizo. Pocos, muy pocos, quizd ninguno, los
verdaderamente revolucionarios...innovadores en letras; escasos los
genios que renovaron los cimientos de la masica y la pintura.”

No es casual el hecho de que los compositores castellonenses del siglo XX
tratados en este trabajo no emitieran juicios criticos hacia el casticismo instalado. Tal
y como hemos estudiado en el capitulo anterior, la mayoria de estos autores se
plegaron a los gustos del publico perpetuando el baile de salon decimondnico y
fomentando el popularismo a través del pasodoble y las formas de danza americanas,
bien por conviccidn, bien por la necesidad de apuntillar un éxito que equilibrara la
débil proyeccidn social que tenian como mausicos. Del total de autores castellonenses
que escribieron para piano en el primer tercio del siglo XX, tan s6lo Leopoldo
Querol Rosso y Matilde Salvador Segarra se mantuvieron alejados del baile de salén
y la influencia popularista. Incluso Abel Mus Sanahuja, el primer compositor
castellonense innovador desde el punto de vista del lenguaje, cedera en varias
ocasiones a las inclinaciones del gran publico en la composicion de danzas
americanas, una danza de salon y un pasodoble para banda, cuyas influencias de
estilo pueden entreverse en sus obras mas avanzadas. Tampoco los presbiteros en
activo durante el primer tercio del siglo XX, generalmente de una so6lida formacién

compositiva, emitieron juicios en pro de las nuevas corrientes compositivas, mas
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preocupados por librar su particular cruzada en favor de la renovacion de la musica
liturgica.

Si que, sin embargo, encontramos un punto de inflexién en las inclinaciones
musicales de Matilde Salvador Segarra, que huye desde muy joven del italianismo
—fuertemente instaurado todavia en el Castellon de principios del siglo XX—, asi
como del peso de la tradicidn y del casticismo. Sobre las Fantasias de Opera italianas

hace la siguiente observacion en sus memorias (Solbes, 2007: 26):

“Diumenge de vesprada, la meua germana i jo el passavem
Ilegint musica amb el pare a la viola i un amic d"ell al violoncel. A mon
pare li agradaven molt les Fantasies d"operes romantiques —Bellini,
Donizzetti...—, també Verdi i altres musics de final del segle XIX, no
autors importants. A mi tot allo no magradave gens, pero crec que
aquella practica va tindre utilitat.

También es la misma compositora quien emite uno de los primeros juicios de
valor con relacién al casticismo instaurado, practicamente omnipresente en la

sociedad castellonense al despuntar el nuevo siglo:

“A I"amo de la tenda, Joaquin Villalba li agradave molt la mdsica
i tenie un gramofon, cosa que hi havie en molt poques cases —a la
meua iaia, per exemple, no en tenien. Alla escoltavem discos—plaques,
s’en deie— de sarsuela sobretot. A mi la sarsuela no m agradave i
demanave sempre Scheherazade de Rimskij-Korsakov, perqué aquelles
melodies orientalitzants em fascinaben.” (Ibid: 21).

La situacion musical en Castellon en el primer tercio del siglo XX se
desenvolvio, de este modo, en un clima de pugna entre los escasos defensores de la
renovacion del lenguaje y aquellos que encontraban en la tradicion los valores
propios de la musica local. Lluis Messeguer define la escena musical castellonense
del siguiente modo (Messeguer, 2003: 213):

“L"art més pur, el de la musica, és I"altre gran camp creatiu
definidor de la cultura de comencos del segle, també reflectint la tensid
entre localisme i universalisme, entre tradicié i modernitat, entre
popularisme regionalista i impressionisme.”
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Al igual que en el siglo XIX, Paris continuaba siendo a principios del XX,
una referencia para los pianistas, compositores y artistas espafioles en general al ser
una ciudad moderna, cosmopolita y con un trepidante dinamismo cultural. Muchos
de los compositores espafioles que se desplazaban a la capital francesa, lo hacian
principalmente en busca de un novedoso lenguaje que proporcionara a sus obras una
aceptacion a nivel europeo. La consecucion de un reconocimiento social fue
igualmente otra de las principales causas de emigracién de estos mdusicos, que
encontraban en la capital francesa la necesaria comprension y posibilidades de
trabajo. Fue en Paris donde los compositores espafioles absorbieron nuevas maneras
de tratar un lenguaje que, si bien partia de la tonalidad, revisaba sus dogmas e
incorporaba los antiguos modos eclesiésticos. En consecuencia, el discurso musical,
aunque sustentado en la tonalidad, era tratado como un elemento de color arménico
que poco guardaba en comun con los condicionantes sintacticos a los que la jerarquia
tonal le habia sometido durante los siglos XV 111 'y XIX. Fue esta novedosa vision del
tratamiento tonal una de las principales aportaciones de la escuela francesa de
principios de siglo, frente a la evasion tonal que se habia fraguado en otras
tendencias estéticas como Escuela de Viena.

Las obras del llamado Grupo de los Cinco, basadas en la mdsica popular rusa,
procedente de una antigua tradicion oral con riquisimos elementos modales, se
dieron a conocer, en parte, en Paris a principio de siglo. Igualmente, las audacias
armonicas y ritmicas de la musica de Stravinsky, a través de los ballets rusos de
Serge Diaguilev3 qgue llegaron a la capital francesa en 1909, contribuirian
grandemente al desarrollo del nuevo lenguaje musical, enmarcado en la corriente
simbolista y del que participaron también los musicos espafioles. En 1914, meses
antes del inicio de la primera Guerra Mundial, cabe destacar la intensa actividad
musical desplegada por intérpretes como José Iturbi, Pau Casals, Ricardo Vifies,
Eduardo Toldra o Joaquin Nin y de compositores como Manuel de Falla o Joaquin
Turina. Malogradamente, todos los proyectos desplegados por estos musicos en la
capital francesa se difuminaron con el estallido del conflicto bélico (De Persia, 2003:
116-117).

® Serge Diaguilev (*1872; 11929), fue un importante empresario ruso que encargd a varios autores,
especialmente a Igor Stravinsky la composicion de ballets. Gestiond desde principios del siglo XX la
compafiia de Ballets rusos que llevaba su nombre y en la que actuaron los mas importantes bailarines
tales como Pavlova o Nijinski (Honegger, 1970: 274).

293



De este novedoso lenguaje se vieron igualmente impregnadas algunas de las
obras pianisticas castellonenses, aunque sélo hasta cierto punto. Los dos principales
compositores progresistas castellonenses en el dominio pianistico, Abel Mus
Sanahuja y Matilde Salvador Segarra, lo fueron tan sélo en la incorporacion de
ciertos rasgos armonicos tomados de la referida escuela francesa de principios de
siglo y en la creacion de planos sonoros diferenciados, sin llegar, sin embargo, a
abrazar en sus obras una transformacion realmente vanguardista que los distinguiera
a grandes rasgos de los autores citados en el capitulo anterior. La pieza para piano de
la compositora castellonense titulada Campanas, asi como las Escenes d’infants de
Abel Mus, compuestas ambas antes de 1936, podrian muy bien incluirse en la
corriente que Tomas Marco define como nacionalismo casticista (Marco, 1982: 173-
183), y que deslinda el quehacer compositivo de autores valencianos como Joaquin
Rodrigo Vidre (*1901; 11999) o Rafael Rodriguez Albert (*1902; 11979). Aunque
introducen rasgos estéticos y de estilo novedosos dentro del repertorio pianistico
local, ““el germen esencial de una masica realmente espafiola’, tal y como la define
Francisco Pérez Dolz, que recoja las ensefianzas de Felipe Pedrell y los logros de
Manuel de Falla no llega a producirse en la obra pianistica de Abel Mus Sanahuja y
Matilde Salvador Segarra, tal y como estudiaremos a continuacion.

Madrid, en los primeros afios del siglo XX, continuaba estrechamente
amarrado a los postulados de la tradicion y el casticismo —que alimentaban sin cesar
la fabula de “lo espafiol”~ como para poder emprender una renovacion y
modernizacion de la masica espafiola. Los caminos de europeizacion surgieron desde
Catalufia —con la decisiva influencia de la corriente simbolista francesa— con figuras
como Felipe Pedrell, Isaac Albéniz y Enrique Granados y posteriormente la
determinante contribucion de Manuel de Falla. La conexion Barcelona—Paris fue
decisiva para iniciar el camino de europeizacién propugnado por Miguel de
Unamuno. Ya a finales del siglo XIX se fueron fraguando las bases de la
modernizacion musical espafiola en Barcelona por compositores como Francisco
Tarrega y su alumno Miguel LLobet Solés (*1878; 1t1938), surgidos ambos de los
ambientes burgueses catalanes. A ellos precisamente se debi6 un primer
resurgimiento de la guitarra, que llegaria a convertirse en la década de 1920 en signo
de identidad y alegoria de la modernidad y de la vanguardia, con el decisivo impulso
de intérpretes como Andrés Segovia, Emili Pujol, Daniel Fortea o Regino Sainz de la
Maza:
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“Ocurre lo mismo con la guitarra, que de mero simbolo y
representante de una realidad musical sélo marginal, pasara a
constituirse, como veremos, en metéfora.”” (De Persia: 2007:57).

La guitarra, junto con otros topicos como el torero, la gitana o el
contrabandista, formaba parte de la imagen romantica que en Europa -y
especialmente en Francia— se albergaba de Espafia a lo largo del siglo XIX. Emile
Mathieu de Monter, critico musical parisino, consideraba la guitarra —con ocasion de

la Exposicion Universal de Paris de 1867— como “el instrumento nacional
«tradicional», simbolo de lo hispano y asociado a la atractiva imagen roméantica de
Espafa.” (Revista de Musicologia, XXXIV (2011): 139). No fue casual el hecho de
que, en el periodo comprendido entre 1830 y 1840, el espafiol mas célebre en Paris
fuese el guitarrista Trinidad Huerta (*1800; 11874), al representar la singularidad, el
exotismo y el casticismo propios de Espafia a traves de sus composiciones y de su
modo de ejecucion. A este guitarrista le sucedieron otros, como José de Ciebra,
Céceres y Jaime Bosch, también espafioles, que alcanzaron una merecida fama en la
capital de Francia, precisamente por perpetuar la imagen pintoresca y exotica de
Espafia en sus interpretaciones y en su modo de concebir la masica (Ibid: 144-145 y
152). Sin embargo, cualquier tipo de repertorio o de intérprete que no manifestase los
topicos propiamente “espafioles” que los parisinos esperaban encontrar, solia pasar
desapercibido, salvo raras excepciones (lbid: 152).

En el siglo XX, la recuperacién de la guitarra como simbolo propiamente
espafiol esta intimamente relacionado con las ideas propugnadas por José Ortega y
Gasset en su tratado La deshumanizacion del arte, publicado en 1925. De su lectura
se desprende que la creacion de un auténtico lenguaje de identidad nacional ha de
encontrarse sustentado en la tradicion aunque desde perspectivas renovadoras. Tanto
es asi que en la década de los veinte, la simbologia de caracteristicas propiamente
espafiolas alcanzadas por la guitarra, proscribe hasta cierto punto al piano, en la
literatura y en la poesia fundamentalmente, como signo de expresion transmisor de
los mas profundos sentimientos humanos (De Persia, 2003: 208-209). Como seria de
esperar, por el hecho de haber visto nacer a Francisco Téarrega, en Castellon y
provincia se produce todavia con mas fuerza el ennoblecimiento de la guitarra que,
en ocasiones, tiende a relegar al resto de instrumentos que tradicionalmente han
asumido funciones de solista:
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“El piano moderno fatiga, por ser instrumento poco mérbido; el
clave resulta mondtono; no hablemos de otros instrumentos tocados a
solo, pues carecen de amplitud y no pueden condensar un conjunto.

La guitarra, magistralmente tocada, abarca todos los efectos de
un cuarteto o quinteto clasicos, pudiendo dar cabal idea de los
instrumentos encargados de los cantos melodicos™” (Revista de
Castellon, 19, 15-12-1915: 17).

Fue en 1914, el mismo afio en que estall6 la Gran Guerra europea, cuando se
inicio en Espafia un proceso modernizador de la musica, un verdadero renacimiento
musical que coincidio con la llegada a Madrid de Manuel de Falla y Joaquin Turina,
procedentes de Paris, y con el estreno de sus respectivas Operas La Vida Breve y
Margot. Ese mismo afio, varios compositores y aficionados, entre los que se
encontraban Pérez Casas o Conrado del Campo, confeccionaron un manifiesto para
la creacion de una Sociedad Nacional de Musica que defendiera y apoyara a los
musicos espafioles y les proporcionara el valor social del que todavia carecian. En el
mes de Febrero de 1915 la Sociedad Nacional de Mdsica inici6 su andadura
principalmente de la mano de Manuel de Falla, Joaquin Turina y Adolfo Salazar.
Desde la recién creada sociedad, se promocionaron los jévenes compositores
espafioles dando un decisivo y definitivo impulso a su imagen y significacion social,
lo cual implico un lento proceso de renovacion y busqueda de un nuevo publico
sensible a las nuevas tendencias musicales (De Persia, 2003: 136-137). Se
empezaron a introducir, desde la misma sociedad, obras también de autores
extranjeros —algunos completamente desconocidos en Madrid— como Igor
Stravinsky, Zoltan Kodaly o Béla Bartdk.

Adicionalmente, la guerra europea propicié en mayo de 1916 la llegada a
Espafia de los Ballets Rusos dirigidos por Serge Diaguilev, procedentes de Nueva
York. Sus primeras actuaciones —en las cuales se interpretaron tanto ballets clasicos
como L oiseau de feu y Petruchka de Igor Stravinsky— tuvieron lugar en el Teatro
Real de Madrid bajo el amparo de la Casa Real, causando una profunda impresién y
asombro a un publico madrilefio acostumbrado todavia a los ecos de la zarzuela. La
proteccion de la Familia Real a una compafiia de estas caracteristicas desvelaria, en
cierto modo, el progresivo interés y atencion manifestados entre las principales
instituciones espafolas por conocer y nivelar su cultura musical a las de sus
homologos europeos. Ello es especialmente relevante si tenemos en cuenta que los
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gustos musicales del monarca, en este sentido, eran distantes a la realidad musical
europea y continuaban influidos por el enorme poder y autoridad que la Iglesia
ejercia en Espafia en materia de musica. Tal y como relata el propio Stravisnky, el
monarca le recomendo, durante una representacion de los ballets rusos de Diaguilev
en Madrid, la conveniencia de componer musica religiosa (Craft, 1991: 100).

“Conoci a Alfonso XIII de Espafia algo mejor. Como balletomane
que casi nunca se perdia una representacion de nuestra compaifiia en
Madrid, a menudo nos invitaba a Diaguilev y a mi a su palco (...) Alfonso
era un hombre amable, aunque dado a decir las mas espantosas sottises:

“Mon cher, il faut que vous composiez une musique pour les
coupoles des églises russes.”

Tanto la Casa Real como la aristocracia espafiola siguieron atentamente las
actuaciones de los ballets rusos y los profundos cambios que paulatinamente se
estaban produciendo en la vida musical madrilefia durante esta década. Asimismo,
adquirieron un serio compromiso de solidaridad y respaldo hacia todos los artistas y
musicos provenientes de Europa que, de un modo u otro, estaban sufriendo las

desavenencias de la Gran Guerra:

“El Rey en persona concederd, por ejemplo, un pasaporte
espafiol a Arthur Rubinstein. EI marqués de Salamanca ofrece un
billete de ferrocarril por toda Espafia a Stravinsky. Alfonso XIII
protegerd a los ballets de Diaguilev por muchos motivos, (...), y su
actitud fue de gran ayuda en la liberacion de Nijinsky, detenido en
Austria en medio de la guerra como ““extranjero enemigo.””’(De
Persia, 2003: 162).

Todas las citadas novedades en el panorama espafiol estimularon el lenguaje
musical, que alcanzaria en los afios veinte rasgos totalmente novedosos con el
estreno en Paris de El Sombrero de Tres Picos de Manuel de Falla. Dichas
innovaciones y contemporaneidad alcanzadas por la musica espafiola durante estos
afios hallaron su sustento en las bases ideoldgicas expresadas por Unamuno y Ortega
y Gasset sobre la revision del concepto de tradicion. Se produce igualmente en los
afios veinte un progresivo acercamiento entre el mundo literario y musical que
alcanzaria su maxima relevancia en las frecuentes colaboraciones entre poetas y
literatos de la Generacion del 27 y los compositores espafioles, que poseian
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generalmente un mayor grado de cultura general que aquellos que les precedieron
(Marco, 1982: 24-25).

En Espafia, a diferencia que en Francia, la vanguardia musical en los primeros
afios del nuevo siglo se expandié desde los presupuestos de la tradicién, aunque con
unos puntos de partida totalmente renovadores. Una de la principales conductas de la
vanguardia espafiola serd precisamente la de ““considerar el trabajo creador como
resultado de un conocimiento y comprension de la historia, y en sentirse parte de
ella con las particularidades de la cultura propia, renovandose constantemente.”
(De Persia, 2003: 218). Es este entendimiento de la historia en los trabajos creativos
del presente —la tradicion eterna que crea una tradicion presente como diria
Unamuno— lo que diferencia los compositores de la vanguardia espafiola de los afios
veinte de todos aquellos que contintan abordando estéticas ancladas en el siglo XIX
0 de tendencia popularista.

La utilizacién de los recursos hallados en la tradicion, con sus propios
esquemas formales se vislumbro, principalmente por Manuel de Falla, como una via
capaz de proveer a la musica espafiola una identidad nacional, diferenciandola del
resto de paises europeos. Ahora bien, esta renovacion del lenguaje no debia ni podia
sostenerse tan sélo en la aplicacion de armonias progresistas o técnicas innovadoras
sino més bien en la captacion de la esencia de lo tradicional, expresada a traves de su
espiritu y no tan s6lo en la forma. Para llegar a esta esencia, el compositor debia
tomar caminos diferentes que permitieran la plasmacion del elemento popular a
través de la reflexion y el sentimiento y no solamente mediante la utilizacion de
elementos técnicos novedosos (Ibid: 141). Es decir, no se trataba de tomar una cita
popular y revestirla de armonias originales o disonantes dentro de un marco formal
preestablecido, sino crear un ambiente sonoro que permitiera evocarla y sugerirla,

simplificando la cita a sus elementos mas esenciales.

La creacion de una atmosfera sonora, sugerente y evocadora mediante la
utilizacion de elementos muy simplificados y compendiados en un tratamiento
arménico adecuado fue el camino de renovacion inaugurado por Claude Debussy y
del cual se sirvi6 Manuel de Falla para llegar a la esencia del elemento popular. Los
procedimientos de Claude Debussy fueron asimismo considerados por Ortega y
Gasset como el inicio del arte nuevo en materia de musica (Ortega, 2010: 180).
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“Todas las variaciones de propositos que en estos Ultimos
decenios ha habido en el arte musical pisan sobre el nuevo terreno
ultraterreno genialmente conquistado por Debussy. Aquella conversion
de lo subjetivo a lo objetivo es de tal importancia que ante ella
desaparecen las diferenciaciones ulteriores. Debussy deshumanizo la
musica y por ello data de él la nueva era del arte sonoro.”

Con el fin de vislumbrar hasta qué punto fueron novedosas las obras
pianisticas de Abel Mus Sanahuja y Matilde Salvador Segarra, es necesario
comprender y estudiar todos aquellos pardmetros contenidos lo que realmente se
consideraba como vanguardia musical europea durante el primer tercio del siglo XX.
El primero de estos condicionantes, como acabamos de ver, era la comprension y
plasmacion de la esencia de lo popular, lo cual nada tenia que ver la utilizacién
textual de una cita melodica. Ello lo comprendié bien Eduardo Lépez Chavarri
quien, refiriéndose a la musica teatral, defendia que ““Puede escribirse una partitura
entera sin que haya una sola nota de melodias populares determinadas, y ser de
estilo eminentemente caracteristico.” (Almanaque de Las Provincias, 1901:267).
Aunqgue, como hemos advertido en al capitulo anterior, la musica espafiola del primer
tercio del siglo XX se caracteriza por una cierta indefinicién estilistica que fluctta
entre un nacionalismo y los inicios de un neoclasicismo, la evocacién mediante la
simplificacidn de rasgos populares dentro de un contexto armonico sugerente se hace
patente en parte de la produccion pianistica de autores valencianos y alicantinos de la
Ilamada Generacién de 1890 como Oscar Espla Triay (*1886; 11976), Manuel Palau
Boix (*1893; 1t1967), Francisco Cuesta Gomez (*1890; 11921) o Leopoldo Magenti
Chelvi (*1896; t1969), aunque sin llegar a las cotas de sintesis y originalidad de
Manuel de Falla. Sobre Oscar Espla, maximo representante de los musicos
valencianos de la citada Generacion, afirma Tomas Marco que ““Se inscribid
plenamente en la sublimacion del nacionalismo marcada por Falla, pero muchas
veces da la impresion que ello funcionaba mas a nivel teérico que en los casos
practicos. El mismo afirmaba que no utilizaba temas folkldricos directos en su obra
(...). Pero en sus obras abundan ejemplos contrarios de temas directamente
folkléricos™ (Marco, 1982: 67).

En cuanto a la generacion posterior, la muasica pianistica del valenciano
Joaquin Rodrigo Vidre (*1901; 1999) o de los alicantinos Rafael Rodriguez Albert
(*1902; t1979) y Carlos Palacio Garcia (*1911; t1997), aunque impregnada de una
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abierta tendencia neocldsica, mantiene asimismo la tendencia nacionalista
inaugurada por Manuel de Falla. Sin embargo, las ensefianzas del gaditano fueron
comprendidas parcialmente por estos autores, quienes aplicaban igualmente el
material popular con una lectura textual que no entroncaba con el ultimo

nacionalismo vanguardista:

“La verdad es que, por muchos afios, todos los que se reclaman
herederos de Falla realizan una mdsica que no se sitla en las
consecuencias del creador gaditano sino en sus antecedentes. El
posfallismo realiza en realidad una musica situada en la generacion
anterior a Falla sin que su leccion sea en modo alguno digerida.”
(Marco, 1982: 173).

La obra pianistica de Abel Mus Sanahuja y de Matilde Salvador, pertenecen,
no sélo por cuestiones generacionales sino también de estilo y concepcion
compositiva, a la corriente denominada por Tomas Marco como Nacionalismo
casticista.* En Escenes de Infants de Abel Mus y en Campanas de Matilde Salvador,
el material melddico utilizado posee una raiz folcldrica local, tanto por el estilo
cantable y simple como por el tipo de fraseo mayoritariamente simétrico y fécil de
asimilar. La plasmacion tematica en ambos autores no responde tampoco a las lineas
estéticas del altimo Manuel de Falla, sino a una concepcion mas sencilla que consiste
en la cita directa de dicho material de inspiracion folclérica, al igual que los

compositores valencianos coetaneos y de la generacién anterior.

Otras de las ideas o condicionantes que definieron la vanguardia espafiola,
que se hacen necesarios transmitir para ponderar el grado de modernidad del
repertorio castellonense mas avanzado de este periodo, estuvieron indisolublemente
ligadas a las tesis de José Ortega y Gasset tratadas en su citado ensayo La
Deshumanizacién del Arte. Nos desvela el referido autor, partiendo del estudio de
las influencias provenientes de Europa, que cualquier estilo que sea realmente

innovador tardara en conquistar la popularidad, precisamente porque sus moldes no

* Aunque el Nacionalismo casticista definido por Marco se desprenda de una estética posterior a la
Guerra Civil, por cuestiones generacionales y de estilo las obras de Abel Mus y Matilde Salvador
entroncan con la concepcion compositiva de esta escuela. Hay que tener en cuenta que al iniciarse el
conflicto bélico, ninguno de estos dos autores habian alcanzado la madurez profesional. En el caso de
Matilde Salvador Segarra, su Unica pieza compuesta antes de la Guerra Civil es precisamente la
pianistica denominada Campanas. En contraposicion, la produccién compositiva de Abel Mus
pertenece a sus afios de juventud y fue creada afios antes del conflicto bélico.
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concuerdan con aquello que el publico ya conoce y aprecia. Por tanto, el arte joven
que persiga una estética verdaderamente innovadora sera impopular, sin que por ello
carezca de mérito artistico (Ortega, 2010: 160). En los afios veinte en Espafia, se
extiende la idea —entre los compositores como Falla, comprometidos con el
verdadero arte o “arte artistico”” como lo define Ortega (Ibid: 163)— de que la obra
innovadora puede no gustar al publico, no por su falta de calidad sino por las
innovaciones que comporta. En este sentido, aquellos artistas y musicos realmente
innovadores, recuperaron la fe, la creencia en el trabajo, en la obra de arte, sin
prejuicios sobre su posterior éxito (De Persia, 2003: 137-138), siendo necesario para
ello un replanteamiento de ideas sobre la funcion real que el publico debia
representar en el proceso artistico. Para Ortega, el punto de partida para resolver la
dicotomia artista—publico, estribaba en considerar a este Gltimo como un ““factor
secundario” del proceso artistico y como un “mero ingrediente de la estructura
social.”” La misién del arte joven debia ser por tanto ““que los «mejores» se conozcan
y reconozcan entre el gris de la muchedumbre y aprendan su misidn, que consiste en
ser pocos y tener que combatir contra los muchos” (Ortega, 2010: 162), es decir, hay
que componer so6lo para aquellos que entienden y sepan apreciar el ““arte artistico.”

Ahora bien, examinada la funcion del pablico, se hace necesario exponer
cuéles son las vias que debian regir la creacion de un arte realmente novedoso y
trasgresor. Segun Ortega y Gasset, el publico goza de una obra de arte cuando, de un
modo u otro, dicha obra le transmite la existencia cotidiana a través de figuras y
pasiones humanas, viéndose la gente, por tanto, reflejada en ella. En este orden de
cosas, el arte del siglo XIX ha sido tan popular porque fue creado para un publico
mayoritario, dejando de ser arte para convertirse en “extracto de vida”, a través de las
corrientes realistas y naturalistas:

“En este sentido es preciso decir que, como uno u otro cariz, todo
el arte normal de la pasada centuria ha sido realista. Realistas fueron
Beethoven 'y Wagner. Realistas Chateaubriand como Zola.
Romanticismo y naturalismo, vistos desde la altura de hoy, se
aproximan y descubren su comun raiz realista.”” (Ortega, 2010: 166).

Segun el referido pensador, el placer que provoca una obra perteneciente a
estos estilos no nace de su propio contenido sino del publico, quien goza de si

mismo al revivir una realidad conocida, propuesta por dicha creacién artistica. La
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manifiesta contradiccion que plantean las corrientes artisticas decimondnicas es que
el goce, al emanar de un publico complacido, no mantiene apenas relacién con su
contenido. Para Ortega y Gasset, partiendo del analisis del arte nuevo, concluye que
la belleza musical debe estar situada fuera de nosotros, donde nace el sonido, y no en
“los derretimientos intimos™ que nos produce al escucharla (Ibid: 179).

Asi pues, el nuevo arte del siglo XX debe ser aquel que consiga erradicar
todo el sentimiento humano de la creacion artistica, todo aquello subjetivo, para
convertirla en mero objeto artistico. Para ello el creador, haciendo gala de una
“voluntad de estilo”, debe aplicar un proceso de estilizacion que le lleve a plasmar la
idea que él tiene de un objeto, la esencia, y no el objeto en si. Al igual que muchos de
los pintores del nuevo siglo pertenecientes a las corrientes surrealistas, cubistas o
expresionistas, que deforman la realidad y rompen su aspecto humano, el compositor
debe crear una obra novedosa sin que por ello deje de carecer de sentido, debe
deshumanizarla sin perder de vista su esencia. Al eliminar todos aquellos factores
humanos del arte, la obra pasa a convertirse en materia puramente artistica, en mero
juego y distraccion, desposeida de todo el patetismo y dramatismo que se le
inculcaba en el siglo XIX.

Las obras que abrazan las tendencias estéticas musicales vanguardistas de las
primeras decadas del nuevo siglo, guardan en comun, en mayor o menor grado, la
percepcion artistica que acabamos de exponer y que Ortega Gasset detall6
minuciosamente en el citado ensayo. Estas corrientes mas avanzadas fueron
ilustradas por la obra de compositores como Claude Debussy, Igor Stravinsky, Bela
Bartok, Paul Hindemith, Manuel de Falla o los autores de la Escuela de Viena, entre
otros.

Los autores valencianos en activo durante los afios anteriores a 1936,
procedentes mayoritariamente de la Generacion de 1890, se mantuvieron sin
embargo alejados de las nuevas tendencias europeas, no por desconocimiento de las
mismas sino por abrazar una conviccion estética ligada al sentimiento y emocion
humanos, cercana por tanto a una concepcion decimondnica del acto artistico en la
cual el pablico desempefia un papel primario. Al analizar los escritos de Oscar Espla,
perteneciente a la generacion valenciana de 1890 y considerado segun José Luis
Garcia del Busto como ““el mas importante compositor que dio la Comunidad
Valenciana en este periodo” (Garcia del Busto, 1992: 341), encontramos abundantes

criticas que el referido compositor profirio hacia las nuevas tendencias de la
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vanguardia musical europea. Oscar Espléa criticd el modus operandi de compositores
como Igor Stravinsky o Arnold Schoenberg y defendié que la funcionalidad
melddico-armoénica, desplegada en las corrientes musicales europeas mas
representativas de la historia de la mdsica, era necesaria en el proceso musical. Es
decir, para Oscar Espla y para el resto de compositores de este periodo, tal y como se
desprende del andlisis de sus obras, la continuidad armonica estd intimamente
relacionada con el curso afectivo del oyente, provocando en él diversos influjos
animicos (Garcia del Busto, 1992: 346). En consecuencia podemos observar como,
en la produccion pianistica valenciana hasta 1936, el compositor busca generalmente
complacer al publico utilizando en sus composiciones procedimientos estilisticos que
no sobrepasan la funcionalidad melddico-armonica, creando por tanto una relacion
intima entre la obra y el oyente, humanizando el acto artistico. EI compositor
alicantino Carlos Palacio Garcia (*1911; 11997), perteneciente a una generacion mas
joven que Espla, afirmara, refiriéndose a su obra que “Quienes pretendieran buscar
en ella hallazgos sensacionales de armonia o el eco de novisimas escuelas o
tendencias de vanguardia, no las encontraran...Para mi, la musica no es ciencia
cerrada o disciplina de laboratorio, sino materia viva y sonora para conmover el
corazon del hombre.” (Garcia del Busto, 1992: 370).

Tambien el discurso compositivo de Abel Mus y Matilde Salvador a través de
sus respectivas obras Escenes d’infants y Campanas, sigue fielmente la concepcién
melddico-armoénica a la que nos hemos referido, tan aprovechada y apreciada por los
autores valencianos, que evocan generalmente en su repertorio los ecos populares y
el paisaje mediterraneo a través de piezas breves o estampas.

Lejos de deshumanizar el acto artistico, Abel Mus convierte su citada
composicion en un “extracto de vida”, transmitiendo la existencia cotidiana y
haciendo revivir al oyente las costumbres de un dia cualquiera en una Borriana de
principios de siglo, a través de doce estampas que evocan el mundo infantil. La
estética del compositor borrianense parte, por tanto, de una concepcion romantica,
una concepcion ligada a los sentimientos humanos, donde el placer emana en el
propio oyente al recordar éste las vivencias y sentimientos de su infancia.

Utilizando una estética diferente a Abel Mus, Campanas de Matilde Salvador
se pliega igualmente a los gustos del auditorio a través de recursos cercanos al
simbolismo francés, que buscan producir un placer en el oyente a través del juego de

diversos planos sonoros. Las campanas, sugeridas en el entramado sonoro
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desplegado en los diversos registros del piano —al igual que sucede en obras
pianisticas de Maurice Ravel o Claude Debussy u Olivier Messiaen®, entre otros— se
unen a una melodia que sugiere un canto infantil o una cancién de cuna, que
humaniza y equilibra la estética general de la pieza. Las caracteristicas esenciales de
esta Unica pieza pianistica compuesta por Matilde Salvador antes del estallido de la
Guerra Civil, coinciden plenamente con la estética musical desarrollada por a la
autora a lo largo de su vida. Como ella mismo expresa en sus memorias, prefiere
aquella musica “que no és artificiosa, emfatica ni efectista”, sino “senzilla,
despullada, essencial, sense desenvolupaments, transparent i ferma, efusiva i
equilibrada. Que es note en quina terra hi ha soterrades les meues arrels. Amb
accent personal i que la melodia, per a mi el factor més important, campe amb
llibertat. Si una idea pot expressar-se amb quatre notes, que no n"hi hage cinc. | que
sigue tonal-modal.” (Solbes, 2007: 104).

Aunque no insertos en la vanguardia musical espafiola segun los criterios que
acabamos de exponer, la novedad de la produccion pianistica de los citados
compositores castellonenses responde méas bien a la feliz combinacion de los
recursos armonicos tonales y modales y a la sutil creacion de planos sonoros
diferenciados, principalmente en la obra de Matilde Salvador.

La utilizacién de la modalidad como recurso novedoso en ambas obras se
desprende, en cierta manera, de las consecuencias de la aplicacién del auténtico
folclore espafiol, en este caso de procedencia local.® Francisco Asenjo Barbieri y
posteriormente Felipe Pedrell fueron los primeros musicélogos que en el dltimo
tercio del siglo XIX estimularon la busqueda y aplicacion del auténtico patrimonio
nacional. Fue éste ultimo quien planteo las primeras teorias que abogaban por un arte
nacional basado en el canto popular y en el estudio y la recuperacién de la musica
antigua —principalmente Cristobal de Morales y Tomas Luis de Victoria— con su
abundante riqueza de formas. Al mencionar la recuperacion del auténtico patrimonio
nacional subrayamos el calificativo auténtico, con el fin de no confundirlo con las
influencias castizas que no hicieron sino obstruir la espontanea floracion del folclore:

® El sonido de las campanas constituye un recurso empleado en obras pianisticas de Maurice Ravel
como La vallée des Cloches (Miroirs), Cloches (Sites auriculaires), de Claude Debussy como Cloches
a travers des feuilles (Images) o La cathédrale engloutie (Préludes), o de Olivier Messiaen como
Cloches d"angoisse et larmes d"adieu (Préludes), obras compuestas muchas de ellas en los albores del
siglo XX.

® Dionisio Preciado matiza que la mUsica folclérica, que nada tiene que con la msica popular, es
aquella “andnima de autor y de fecha, y se ha ido transmitiendo oralmente, teniendo por autor al
mismo pueblo” (Preciado, 1969: 51).
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““Ciertamente, la cancién popular (léase folklérica) va
muriendo. Desaparece mas rapidamente de lo quizd creamos,
arrollada por esa ola negra de vulgaridad e insulsez que con el
nombre de género chico (género grande de muerte, le llama Maragall)
constantemente fluye de nuestras capitales y va a llegar hasta los méas
reconditos caserios de nuestras montafas”, escribe el Padre
Donostia™ (Preciado, 1969: 61).

Los cambios sociales de principios del siglo XX, la aparicion de los nuevos
bailes de moda y medios de difusién como la radio o el graméfono lanzaron entre los
musicologos las primeras voces de alarma sobre la acuciante necesidad de recopilar
el patrimonio musical espafiol antes de su progresiva desaparicion. Fue precisamente
en las dos primeras décadas del siglo XX cuando se despert6 entre los masicos una
valoracion y sensibilidad acorde al inmenso patrimonio musical popular, visto desde
una perspectiva historica. Al interés nacional por la recuperacion del repertorio del
pasado se sumaron las corrientes musicolégicas modernas —francesas y alemanas
principalmente— atraidas en el estudio del folclore espafiol que derivaria
posteriormente en analisis comparativos del folclore europeo (De Persia, 2003: 244).

La riqueza del patrimonio popular nacional estriba, segin Dionisio Preciado,
en su ““riqueza y variedad” asi como en la “extraordinaria promiscuidad de ritmos
asimétricos con variedad de medidas™ y en la “mdltiple influencia de orden étnico,
que ha sufrido Espafia a lo largo de su Historia: celtas, iberos, fenicios, griegos,
cartagineses, romanos, visigodos, bizantinos, arabes.”(Preciado, 1969:71-72). Es
asimismo importante recalcar que la utilizacion del auténtico folclore nacional
supuso la necesaria recuperacion de la modalidad debido a la importante cuantia de
melodias anteriores al siglo XVII (Ibid: 58) que todavia no estaban sustentadas en
una tradicion tonal:

“Abundan las modales gregorianas en sus modos jastio y edlio
—mayor y menor sin sensible—; se dan también la escala frigia y
oriental en la region andaluza. Y, por supuesto, abundan mucho
también las escalas mayor y menor modernas.” (lbid: 74).

Por el contrario, en Francia, la wvuelta a la modalidad respondio

fundamentalmente a un interés de renovacion, por parte de compositores como
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Gabriel Fauré, Claude Debussy, Maurice Ravel, Albert Roussel y un largo etcétera,
que planteara una alternativa al sistema tonal que habia estado reinado en la musica
europea durante mas de doscientos afios. Ello es una clara muestra de que la

renovacion, la vanguardia en Espafia, estaba sustentada en la tradicion.

La modernidad abordada por los autores castellonenses, entendida como una
pseudovanguardia o vanguardia tamizada fue inaugurada con la obra de Abel Mus
Sanahuja Escenes d’infants en 1928, catorce afios después de que se empezase a
producir el proceso renovador a nivel nacional. Varios son los aspectos que
convierten a esta obra en el origen de la modernidad en el repertorio pianistico local.
Cabe citar principalmente la ya mencionada utilizacion de novedosos recursos
armonicos puestos al servicio de una amable evocacién sonora, mediante los cuales
el autor busca el caracter y el rasgo tipico y anecdético, mas que la esencia misma
del elemento popular. Aunque ya hayan existido obras anteriores para piano
impregnadas de material popular en el repertorio castellonense,’ la obra de Abel Mus
es la primera que no se pliega a intereses populistas ni a formas danzables, sino a un
empefio puramente estético. Con esta obra se inaugura asimismo en el repertorio
pianistico castellonense el nacionalismo de vertiente localista, que desde los afios
veinte el critico Adolfo Salazar impulsara desde las paginas del periddico madrilefio
El Sol.

Ademés de las ya citadas cualidades evocativas y renovadoras, el
nacionalismo musical posee, segun Adolfo Salazar, condiciones estéticas
inmejorables por el hecho de poder aludir a una serie de sugestiones basadas en el
ambiente y color locales.® Es por ello que el movimiento nacionalista, partiendo de
su concepcion general, puede indagar en el folclore las diversas demarcaciones de
cada pais aportando excelentes dosis de originalidad:

“Las primeras obras citadas me traen a un terreno especial: la
alusion al “color local.”Esta posibilidad ha sido la consecuencia mas
abreviada del *“nacionalismo™, factor de extraordinaria potencia que
se desplegd en Europa de un modo avasallador en toda la segunda
mitad del siglo ultimo.” (El Sol, 1.840, 3-7-1923: 4).

" \éanse algunos de los pasodobles de José Goterris Sanmiguel y Fulgencio Badal Molés.

® EI musicélogo Dionisio Preciado apunta que el folclore en la provincia de Castellon es
particularmente rico al conservar rasgos de melodias bereberes que todavia no han sido estudiadas:
“en Castellon de la Plana, por ejemplo, se conservas restos innegables de melodias
bereberes.”(Preciado, 1969: 73).
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Son, a juicio del citado critico, los compositores y no los folcloristas, aquellos
que pueden transmitirnos con toda espontaneidad el ambiente y el color de las
diversas demarcaciones nacionales (El Sol, 2.495, 6-8-1925: 2):

““Son éstos algunas colecciones, especie de ramillete de las mas
bellas flores campesinas, que musicos sensibles a las bellezas del
cantar de su region nos ofrecen para deleitarnos, sin la gravedad
didactica del folklorista en plan de hombre de ciencia.”

Abel Mus, consciente 0 no de las ideas propugnadas por Adolfo Salazar,
transmitio por vez primera el color local a través de doce cuadros de costumbres que
describen situaciones, personajes y circunstancias de un dia cualquiera en Borriana,

ciudad natal del autor.

La obra de Matilde Salvador, compuesta siete afios después que la anterior, es
una obra de juventud cuyos rasgos compositivos se encuentran igualmente alejados
de la concepcion de vanguardia espafiola. EI modelo musical propuesto por
Campanas, compuesta en 1935, es la utilizacion de un tema muy simple, semejante a
una cancion de cuna, que la compositora utiliza como punto de partida para
desplegar varios planos sonoros que giran alrededor de un pedal ritmico claramente
definido. La estética de Matilde Salvador, intimamente unida al de su profesor de
armonia en el Conservatorio de Castellén y futuro marido, Vicente Asencio Ruano
(*1908; 11979)° se adscribe ya tempranamente a la linea nacionalista de Manuel de

® Vicente Asencio Ruano, nacido en Valencia en 1908, estudié violin con Emilio Bou en Castellon y
posteriormente continué estudios de composicion en la Academia Marshall de Barcelona con Enric
Morera i Viura. Amplid mas tarde sus conocimientos de composicién con Joaquin Turina y Ernesto
Halffter, llegando a ser uno los autores que, sin embargo, mejor comprendié y plasmé en su obra la
linea estética propugnada por Manuel de Falla. Inici6 su trabajo creativo en los afios veinte con el
ballet Foc de Festa, cuya influencia se debid, en parte, al éxito cosechado por los ballets rusos de
Serge Diaguilev en Espafia desde 1916. De 1932 a 1937 ejercié como profesor de armonia del
Conservatorio de Castelldn, patronato presidido por José Salvador. Paralelamente cred en 1934, junto
con otros compositores valencianos, el llamado Grup dels Jovens, que persiguié un ideal estético
nacionalista de raices valencianas. En 1943 contrajo matrimonio con Matilde Salvador, hija menor del
citado José Salvador y en 1949 se traslad6 a Paris, donde curs6 direccién de orquesta con Eugéne
Bigot. Su obra estd enmarcada en una estética nacionalista caracterizada por su tendencia intimista y
por la sutil evocacion sonora. Fue autor de obras orquestales, de numerosos ballets, asi como de
abundante repertorio pianistico y guitarristico, siendo éste Gltimo el que ha alcanzado una mayor
difusion. Colabor6 asiduamente con su esposa, Matilde Salvador, en el campo compositivo, siendo
especialmente remarcable su orquestacion de la 6pera Vinatea, escrita por su esposa y estrenada en el
Teatre del LLiceu de Barcelona en 1974. Vicente Asencio murid pocos afios después, en 1979 (Garcia
del Busto, 1992: 371-372).
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Falla o Joaquin Turina con claras influencias del simbolismo francés. Sin embargo, y
desde nuestro punto de vista, dicha obra respondié en parte al magisterio y tutoria de
Vicente Asencio, quien habia realizado previamente estudios de composicion en
Barcelona con Enric Morera y méas tarde con Joaquin Turina y Ernesto Halffter y
cuyas influencias compositivas, procedentes de la tendencia simbolista francesa, se
hacen patentes en la mencionada composicion. La singularidad y originalidad de
Campanas no puede concebirse como un fruto primerizo de una jovencisima Matilde
Salvador, quien no habia compuesto obras pianisticas previas que definiesen
escalonadamente su estilo, ni haber alcanzado cotas de originalidad comparables en
su repertorio pianistico posterior, bafiado de un neoclasicismo —como advierte
Tomas Marco— exento de las caracteristicas vanguardistas de los afios veinte y treinta
(Marco, 1982: 174). Tal y como la misma compositora advierte, siempre pedia
opinién a Vicente Asencio sobre sus composiciones y escuchaba sus consejos y
critica (Solbes, 2007: 45 y 104). Es licito afirmar, por tanto, que la relacién entre
Vicente Asencio y Matilde Salvador en el ambito compositivo fuera siempre
—parafraseando a José Climent— de “maestro y discipula.” (Climent, 1989: 130).

Fue precisamente Vicente Asencio quien, junto a los valencianos Emilio
Valdés (*1912; 11998), Luis Sanchez Ferndndez (*1907; t1957), Ricardo Olmos
Canet (*1905; 11986) y Vicente Garcés Queralt (*1906; 11984), formaron el
llamado Grup dels Jovens. En 1934 el mencionado grupo, cuyos miembros
generaban una importante repercusion en la vida musical valenciana, firmaron un
manifiesto con el objetivo de aunar los esfuerzos individuales por plasmar en musica
la esencia de la tradicion popular valenciana. Dicho manifiesto se constituia como
germen de una verdadera escuela musical que universalizase los sentimientos y el
marco auténticamente valenciano:

“Es indubtable la necessitat de Iligar en una activitat conjunta
els esforcos aillats d"aquells joves musics que tenen la seua base
estetica en I"Art popular del Pais i no en el text sind en
I"esperit.(...)Aspirem a la realitzacié d"un art musical valencia vigoros
i ric, a I'existencia d’una escola valenciana fecunda i mdltiple, que
incorpore a la masica universal el matis psicologic i I"'emocid propia
del nostre poble i del nostre paisatge.” (Anuari de |"Agrupacio
Borrionenca de Cultura, VI (1995): 30-31).
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Tal pronunciamiento entroncaba con las ideas de un nacionalismo de caracter
localista defendido desde las primeras decadas del siglo XX por Adolfo Salazar. El
citado critico insisti6 en la transmision hacia Europa del auténtico color local, dado
que la musica espafiola era generalmente vendida al extranjero al por mayor como
una extension del folclore andaluz. Segun José Luis Garcia del Busto, el Grup dels
Jovens nacio inspirado en el Grupo de los Seis francés, formado a principios de siglo
a partir de un manifiesto transmitido por uno de sus componentes, Jean Cocteau
(*1889; 11963), y cuyos estilos influyeron considerablemente en los autores
valencianos. Aungque Matilde Salvador no formo parte del Grup dels Jovens, el
naciente nacionalismo en su obra estuvo influido por las doctrinas y creencias
ideoldgicas expuestas en el manifiesto del grupo, con cuyos miembros mantuvo la

compositora una entrafiable y fructifera relacion:

“Els vaig conéixer a tots...Eren prou majors que jo, tant Emili
Valdés, Vicent Garcés, Ricard Olmos, Lluis Sanchez, com Vicent
Asencio. Els deien «els cinc», en record dels cinc russos, i Garcés feie
broma dient que ells eren els cinc i jo el rebrot.”” (Solbes: 2007: 28).

La conciencia de la adscripcién a una escuela por parte de los musicos
valencianos fue un fenémeno que empez6 a producirse desde mitad del siglo XIX y
cuyos cimientos se encuentran principalmente en la obra de Pascual Pérez Gascon y
Salvador Giner. La cita popular serd tratada desde diferentes aspectos estilisticos
teniendo en cuenta las influencias europeas vigentes en cada momento histérico por
compositores como el mencionado Salvador Giner, Pedro Sosa, Eduardo LoOpez
Chavarri o Manuel Palau, reelaboradas por los autores de la Generacion de 1890 y
finalmente por los nacidos desde principios del siglo XX hasta 1918. Los variados
usos del material popular, con citas que avanzan progresivamente desde la puramente
textual hasta los primeros ensayos de simplificacion evocativa y sugerente,
constituyen un incontestable testimonio del gradual avance de estos compositores
hacia la constitucion de una auténtica escuela compositiva valenciana. ElI manifiesto
del Grup dels Jovens, excepcional documento que prueba textualmente la conciencia
de la adscripcion a dicha escuela, pudiera haber llevado a cabo muchas de sus
expectativas si no hubieran sido finalmente truncadas por el estallido de la Guerra

Civil. Aunque, segun Josep Rovira, no puede hablarse de escuela musical en el
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ambito del Pais Valenciano, si que, sin embargo, ha prevalecido una transmisién de
generacion a generacion de ““un saber ligado a lo académico y, en algunos casos, a
cierta inquietud de renovacion.” (Ruvira, 1987: 9-10). Estos intentos de renovacion
en el ambito valenciano, aunque no hayan alcanzado la vanguardia por el hecho de
no haber superado hasta 1936 lenguajes como el simbolista francés, han contribuido
a renovar y a modernizar el lenguaje y la escritura pianistica. En este proceso
modernizador presidido por la conciencia nacionalista, la obra pianistica de Abel
Mus y Matilde Salvador ha contribuido a transmitir elaboradamente los ecos
populares propios de Castellon y provincia, constituyéndose como el ejemplo
estético mas avanzado dentro del conjunto del repertorio pianistico hasta 1936.

6.2. Abelardo Mus Sanahuja (*1907; 11983) y Encarnacion Mus Sanahuja
(*1905; 12002). La llegada de la modernidad.

La biografia de Abel Mus™ es una de las més documentadas del conjunto de
autores castellonenses del primer tercio del siglo XX. El propio violinista y
compositor escribié una primera autobiografia durante su reclusion en la carcel de
Castelldn en el verano de 1939, redactada en inglés por miedo a posibles represalias
por su pasado, y titulada A Life.** Estas memorias aparecen complementadas por una
serie de articulos que Abel Mus redacto ya en su vejez, entre los afios 1969 y 1976,
en Buris-ana, el Boletin de la Agrupacion Burrianense de Cultura. En una mayor
parte de los citados articulos aparecen igualmente datos biograficos del violinista y
compositor que desvelan importantes facetas de su vida artistica y profesional.

Ya en 1983, la Biblioteca de Compositores Valencianos del Ayuntamiento de
Valencia, dirigida por el Padre Vicente Javier Tena Melia, inicié una primera labor
de recopilacion de los datos biograficos del compositor, asi como una catalogacion
de su obra compositiva.’? No obstante, el estudio mas completo y documentado
sobre Abel Mus fue el realizado por el violinista Daniel Gil Gimeno, quien
confecciond un extenso trabajo biografico del autor, a partir de las fuentes originales

195y nombre real fue Abelardo. Después de la guerra civil espafiola pasé a llamarse Abel, abreviacién
de su nombre original que atendia fundamentalmente a razones artisticas. Aconsejado por Abel, su
hermana Encarnacion abrevi6 también su nombre, manteniendo sélo las silabas impares del original, y
denominandose Enna en las actuaciones datadas después del conflicto bélico.

1 Archivo particular de Eva Mus, hija de Abelardo Mus.

12 Biblioteca Musical Valenciana, 8A, caja n° 497.
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archivadas por la hija del compositor, y publicado en 2007 (Gil, 2007). También para
el presente trabajo hemos utilizado las fuentes compositivas primarias procedentes
del archivo familiar de Eva Mus, hija de Abel Mus, asi como la informacion que nos
fue proporcionada por Cristina Lewinska —hija de Encarnacion Mus— y que nos ha
permitido confeccionar la primera biografia de esta relevante pianista.

La importancia de Encarnacion Mus para el presente trabajo estriba, por un
lado, en la decisiva contribucion de la citada pianista en los éxitos profesionales y
compositivos de su hermano hasta practicamente 1945 y, por otro, en haber sido la
primera profesora de piano del Conservatorio de Castellon inaugurado en 1932. No
puede entenderse, por tanto, la biografia de Abel Mus, orientada hacia su aportacion
al repertorio pianistico castellonense, sin el estudio paralelo de la vida artistica y
profesional de su hermana.

Respecto al citado repertorio compuesto por Mus, sorprende el hecho de que
la totalidad sus obras —no solamente las pianisticas sino todos los géneros que
abordo— fueran creadas antes de finalizar la Guerra Civil. Tras el conflicto bélico, su
pluma no volvié a escribir ni una sola obra que permitiera continuar la trayectoria
creativa iniciada durante su época de juventud. Al interrogar a Eva Mus, hija del
violinista, sobre esta particularidad, nos respondi6 que la guerra supuso para él una
experiencia traumatica hasta el punto que después de finalizado el conflicto no
volveria a componer. No obstante, segin nuestro punto de vista y tras estudiar
detenidamente la evolucién artistica de Abel Mus, a la afirmacion que nos fue
facilitada por Eva Mus habria que afiadir otros factores que acabarian neutralizando
decisivamente su dedicacion compositiva durante su etapa de madurez. Uno de estos
factores fue quizas —como él mismo afirmé— el considerar el estudio del violin como

principal objetivo de su vida:

“En los ejemplos de estos grandes virtuosos que consagraron su
tiempo y sus energias por el perfeccionamiento de sus ideales
musicales, debemos mirarnos todos aquellos que escogemos la
musica, y especialmente el violin, como objetivo de nuestro paso por la
vida.” (Buris-ana, 116 (1969): 4).

Otra de las causas que, segun nuestro criterio, agoto el afan compositivo de
Abel Mus fue la persistente busqueda del éxito inmediato, de la cristalizacion
palpable de su estudio metodico y exigente del violin. Su dedicacion a la
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composicion como tarea secundaria explicaria, en cierto modo, la falta de fluidez de
la escritura en sus obras para piano, que contrasta con la riqueza de colorido
armonico, fruto de un fecundo ingenio creativo.

Abel Mus nacié en Borriana el 22 de Abril de 1907. Su padre, peluguero de
profesion, regentaba un negocio situado en el numero 12 de la Calle Mayor de la
citada poblacion (Buris-ana, 129 (1972): 4). Sin que existieran antecedentes
musicales en la familia, fue la hermana mayor de Abel Mus, Encarnacién, quien
decidié iniciar por primera vez estudios de solfeo y piano. Abel Mus, quien
mimetizaba desde pequefio las inclinaciones e intereses de su hermana, decidid
también emprender, junto con su hermano Vicente, estudios de musica:

“No puedo precisar como mi hermano y yo nos sentimos movidos
a aprender “solfa” en la Sociedad Filarmoénica con el bueno vy
paciente maestro Ibafiez. Quiza el hecho de que mi hermana
Encarnacion tomase lecciones de piano con el maestro don Amado
Agud y deleitase a la familia con sus inocentes piezas, nos empujase a
convertirnos en trovadores...” (Buris-ana, 125 (1972): 8).

En 1916, Abel Mus inici0 los estudios de violin con Vicente Tarrega,
hermano del entonces ya fallecido guitarrista Francisco Tarrega, quien habia sido
contratado por la Sociedad Filarménica de Borriana para impartir clases de violin
dos veces por semana en aquella poblacion (Buris-ana, 126 (1972): 6). Un afio mas
tarde, Abel Mus escribi6 lo que seria su primera composicion, una polka para piano
titulada Hechicera, imitando otra polka para el mismo instrumento que su hermana
habfa compuesto con anterioridad (Gil, 2007: 40).*

En 1918, por decision de sus padres, nuestro biografiado marché a Valencia

4

para estudiar violin con Joaquin Monzonis,** afamado violinista borrianense de

cercano parentesco a la familia Mus. Abel Mus vivié aproximadamente durante un

3Con la finalidad de introducir y estudiar la polka de Encarnacién Mus en el presente trabajo, nos
pusimos en contacto por primera vez con Cristina Lewinska, hija de Encarnacién. Malogradamente,
esta polka no se encontraba en el archivo familiar y la cual damos por perdida.

14 Joaquin Monzonis Ribera nacié en Borriana en 1885. Estudio violin con José Llurba y con Andrés
Gofii, profesor del Conservatorio de Musica de Valencia desde 1886. Joaquin Monzonis perfeccion6
mas tarde sus estudios de violin en Madrid y durante un afio en Paris con el profesor Pinet y destacd
interpretativamente por la potencia de su sonido y por su temperamento. Desde 1916 fue miembro de
la Orquesta Sinfonica de Valencia y pertenecié a la Junta Directiva de la misma como vocal. Se
granjed un abierto reconocimiento como violinista en el territorio valenciano por su participacion en
los mas diversos actos sociales. Fundé un trio de cuerda, denominado Trio Monzonis, integrado
también por el violonchelista Francisco Gassent y por el pianista Francisco Lopez Mayendia. La
mencionada agrupacion actudé asiduamente en el Café Spot de Valencia (Traver, 1918: 39-40);
Sancho, 2003: 206 y 256).
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afio en la casa de Joaquin Monzonis en Valencia, a quien le pagaba una considerable
pensidn a cambio de sus clases. Sin embargo, tal y como cuenta el propio Mus en sus
memorias, el reconocido violinista posponia sus clases de violin a los momentos mas

intempestivos debido a sus multiples obligaciones (Buris-ana, 141 (1975): 20):

“Por fin, un dia me toco la suerte de ser oido por el maestro,
mientras comia; y este, en plena leccion, sintié el feliz cosquilleo de
una posible evacuacion. Aquello era demasiado importante para
aplazarlo y me dijo: «—Tu ves tocant que jo t'oiré deixant la porta
oberta.»”

No obstante y a pesar de estos inconvenientes, durante su estancia en la
Capital del Turia, Abel Mus logré ingresar como primer violin en la Orquesta
Sinfénica de Valencia, de la cual Joaquin Monzonis era miembro de la Junta
Directiva desde 1916.

Tras escuchar tocar en una audicion a Abel y Encarnacion Mus, el critico
Eduardo L6opez Chavarri aconsejo a sus padres que los llevara a estudiar a Paris. En
1920, tras recibir una pension de la Diputacion de Castellon, la familia Mus vendio
todas sus posesiones que tenia en Borriana y se traslado a la capital de Francia (Gil,
2007: 42 y 45). Una vez alli, y con una carta de recomendacion de Lopez Chavarri,
Abel Mus reinicid sus estudios de violin y solfeo con varios profesores sobre quienes
Daniel Gil nos proporciona sobrada informacién en su biografia (Gil, 2007:47). En
1924, tras tres afios de intenso trabajo, Abel Mus obtuvo la Primera Medalla de
Violin y Solfeo del Conservatorio de Paris (Buris-ana, 126 (1972): 6).

Fue durante estos tres afios de incesante preparacién y estudio cuando Abel
Mus compuso sus siguientes obras para piano, dos fox-trot titulados El Pelacafies y
New York y datados en 1923 y 1924 respectivamente. La eleccion del fox-trot como
base estructural y estilistica de las nuevas piezas pianisticas estuvo estrechamente
relacionada con la actividad que el autor desarrollaba como violinista en cafés,
restaurantes, cabarets y cines de Paris con el fin de ayudar a la economia familiar.
Tal y como afirma Daniel Gil, estas obras fueron compuestas por Abel Mus ““con el
objetivo de evadirse de tanto trabajo,” (Gil, 2007: 49), lo cual demuestra la
inclinacion y simpatia que el autor albergaba hacia este tipo de musica bailable y que
contrasta marcadamente con ciertas declaraciones suyas que aludian a la
“ramploneria de la musica facil y el ambiente frivolo del salon.” (Ibid: 48). Aparte
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de las piezas citadas, también su obra pianistica cumbre, Escenes d"infants, contiene
influencias popularistas, esta vez de corte castizo, y cercanas al estilo del pasodoble.
Habiendo intentado el acceso al Conservatorio Superior de Paris sin
resultados favorables, entr6 como alumno de Georges Cuvelard en la Ecole
Superieure de Musique et de Déclamation™ en el afio 1925 y obtuvo al afio siguiente
el Primer Premio de violin de la citada institucién, distincién que le dio a conocer en

la prensa espariola del momento:

“El joven violinista Abel Mus, pensionado en Paris por la
Diputacion Provincial de Castellon para cursar sus ensefianzas en la
Escuela Superior de Mdasica de aquella capital, ha terminado
brillantemente sus estudios a los diez y seis afios, con un ““primer
premio Unico”, distincién obtenida antes por Sarasate y Manén,
después de ser premiado con altas recompensas en los anteriores afios
de su carrera.” (La Epoca, 27.011, 3-8-1926: 2).

Tras finalizar sus estudios superiores, Abel Mus continu6 aprendiendo con
profesores de reconocido prestigio, entre los cuales destacamos para nuestro estudio
al compositor y critico musical Robert Oboussier (*1900; 11957)." Fruto de sus
estudios en el campo de la composicién con Oboussier, fue la creacion en 1928 de
cuatro nuevas obras, entre las cuales habria que mencionar la aportacién mas
importante de su repertorio pianistico, las Escenes d’infants. Es facil encontrar en
esta obra cierto paralelismo con Kinderscenen op. 15 de Robert Schumann,
compuesta en 1838, tanto por concepcion unitaria formada de un poliptico de varias
piezas breves, como por la afeccion de ambos compositores hacia el mundo de la
infancia. Con cierta concomitancia a Schumann, quien tras componer sus
Kinderscenen apunté modestamente que habian sido creadas “pour des petits enfants
par un grand enfant” (Cortot, 1945: 1), las piezas de Mus desvelan una especial
sensibilidad hacia el entorno infantil a través de recuerdos de su Borriana natal. Si
ojeamos atentamente los diferentes articulos que el propio Abel Mus escribio para la

5 La Ecole Superieure de Musique et de Déclamation de Parfs, situada en la Rue Ambroise Paré n°
11, fue una institucion fundada en 1901 por el violinista Georges Cuvelard que intentd erigirse como
el segundo Conservatorio de Paris. Aproximadamente doscientos alumnos recibieron ensefianzas de
calidad impartidas por unos cuarenta profesores.

'°Rober Oboussier, nacido en Antwerp (Suiza) en 1900, estudié musica en Heidelberg y Mannheim, y
posteriormente en Zurich y Berlin con el profesor Jarnach. Trabajé sucesivamente en Florencia,
Munich y en Paris como compositor y critico musical. Mas tarde desempefié las mismas competencias
en Berlin aunque, debido a su simpatia con el régimen nazi, tuvo que abandonar la capital de
Alemania en 1938 e instalarse en Zurich, donde murié en 1957. Fue autor de musica de cdmara,
sinfonica, pianistica, coral y vocal, asi como de la épera Amphitryon, estrenada en Berlin en 1951
(Scholes, 1987: 699).
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revista Buris-ana entre 1969 y 1976, descubrimos este particular afecto a sus
recuerdos de infancia en once de sus veintiun articulos publicados.

Los triunfos académicos de Abel Mus en Paris estuvieron complementados
con continuos recitales junto a su hermana Encarnacion desde 1926 en los circulos
aristocraticos franceses (Buris-ana, 134 (1973): 6). Ambos actuaron en la casa de la
condesa de Etohegoyen (El Imparcial, 20.693, 11-6-1926: 2), en el Hotel Majestic
(Heraldo de Madrid, 12.578, 25-6-1926: 4), o0 en la casa de la marquesa d"Ornano,
(Le Gaulois, 17.664, 14-2-1926: 2; Le Gaulois, 18.079, 5-4-1926: 2), donde gozaban
de un publico afin entre el que se encontraba la infanta dofia Eulalia de Borbon, la
duquesa de Oporto o la Condesa d'Orsay, entre otras muchas familias de la
aristocracia parisina. Toda la labor interpretativa desempefiada por los hermanos
Mus durante estos afios tuvo como colofén su presentacion en la sala Gaveau de
Paris el 15 de Mayo de 1927 (Le Gaulois, 18.114, 10-6-1927: 4). Desde entonces,
ambos inauguraron una intensa etapa caracterizada por continuos recitales en
Francia, Inglaterra y Espafia.

En 1931 Abel Mus obtuvo una plaza de profesor de violin en la Ecole
Superieure de Musique Paris, donde cinco afios antes habia ganado el Primer Premio
de violin. No obstante, el modesto sueldo de profesor en la citada institucion no era
suficiente para mantener la economia familiar. Esta circunstancia, unida a la aguda
depresion por la que estaba atravesando las principales economias europeas, entre
ellas la francesa, obligd al pais a tomar fuertes medidas restrictivas que acabaron
perjudicando la permanencia de la familia Mus en Paris. De este modo, tras once
afos de estancia en la capital francesa, en 1931 los Mus regresaron a Espafia.

Una vez en Espafia, Abel Mus intento, bajo la proteccion de la infanta Eulalia
de Borbdn, presentarse a la plaza de violinista en la Capilla Real de Madrid. A pesar
de las atentas recomendaciones formuladas por la infanta a Arturo Saco del Valle,
director del Teatro y de la Capilla real, no obtuvo el cargo (Buris-ana, 134 (1973):
6). Como contrapartida, el regreso a Espafia le permitid realizar una serie de
conciertos y recitales que cimentaron su fama como violinista, destacando entre ellos
su presentacion en la Sociedad Filarmonica de Valencia en Mayo de 1931 y en el
Ateneo de Madrid en Abril de 1932, recibiendo en éste ultimo criticas favorables del
compositor madrilefio Salvador Bacarisse (Luz. Diario de la Republica, 97, 28-4-
1932: 8).
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“Otro violinista notable, a quien citamos por primera vez en
Madrid, es Abelardo Mus. Su programa; “Sonata” de Corelli;
“Concierto” de Mozart, otras paginas de Schubert, Sarasate, Mozart y
Wieniwasky, nos han permitido apreciar un sonido agradable y una
diccion correcta. Los aplausos que escuché deben alentarle a seguir
con su carrera.”

En 1932, recién llegado Mus de un concurso de violin celebrado en Viena
donde no fue premiado (Buris-ana, 137 (1974). 17-18), el compositor Vicente
Asencio le propuso a él y a su hermana Encarnacion la integracion en el claustro de
profesores del conservatorio que, en breve, iba a crearse en Castellén, y de cuya
constitucion y funcionamiento ya hemos hecho referencia en anteriores capitulos.

Fue en el Conservatorio de Castellon donde en 1936 se estrenaron las Escenes
d’infants en una version para orquesta de cuerda con piano instrumentada por el
propio compositor (Gil, 2007: 220). Tras la buena acogida recibida en Castellon, la
obra en version orquestal se volvié a interpretar en Valencia el 6 de Abril de 1936,
recibiendo igualmente favorables criticas (La Provincias, 30.369, 7-4-1936: 3):

“El distinguido musico castellonense se ha revelado como
compositor de fina inspiracion en estas miniaturas musicales,
brevisimas, pero justas de intencion y de realizacién, porque “suena’
muy bien la orquesta de cuerda de Mus, viéndose, sobre todo, el fraseo
y efectos de arco muy propios de quien conoce de veras los
instrumentos en cuestion. Una breve narracion precedia a cada
namero, y es justo alabar a la recitadora Conchin Cervera, por lo bien
que supo declamar.”

Durante el periodo que Abel Mus dirigié el Conservatorio de Castellon,
continud ofreciendo conciertos por toda la geografia espafiola, destacando entre ellos
los realizados con la Orquesta Sinfonica de Valencia en 1934 (Musicografia, 16,
Agosto de 1934:192) y con la Banda Municipal de Barcelona en 1935 (Musicografia,
21, Enero de 1935: 22; Musicografia, 27, Julio de 1935:160).

En 1937, al poco tiempo de estallar la Guerra Civil y siguiendo el ejemplo de
su hermana Encarnacion, Abel Mus renuncid a sus funciones en el Conservatorio de
Castellon —el cual iba progresivamente perdiendo alumnos y recursos economicos— €
ingres6 como intérprete de francés e inglés en las Brigadas Internacionales situadas
en la poblacion castellonense de Benicassim, a las que pertenecié durante dos afios
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(Buris-ana, 131 (1973): 5). En el mes de Octubre de ese mismo afio contraeria
matrimonio con Eva Grande (Gil, 2007: 117).

Al prescindir el gobierno republicano de las citadas brigadas, Abel Mus fue
detenido y retenido en un Batallon Disciplinario durante el resto de la contienda
(Buris-ana, 131 (1973): 9-11). Sin embargo, las vicisitudes para el violinista
borrianense se prolongaron hasta después incluso de haber finalizado el conflicto
bélico debido a la dificil y cadtica situacién politica y social por la que atravesaba el
pais. En 1939 fue llevado a un campo de concentracion, posteriormente fue
encarcelado en Castellon por breve tiempo y puesto en libertad vigilada en Valencia
hasta que le fuera concedida la completa liberacion en 1941 (Gil, 2007: 125-127).

A partir de 1941 retoma su actividad interpretativa actuando en las
principales capitales espafiolas con diversas agrupaciones instrumentales y también
acompafado al piano por su hermana (lbid: 133-138). En 1943 obtiene —por
oposicion— el puesto de concertino de la recién creada Orquesta Municipal de
Valencia, dirigida entonces por Juan Lamote de Grignon (*1872; 1949), cargo que
no abandonaria hasta su jubilacion en 1972 (Ibid, 1429), y que le proporcionaria una
estabilidad profesional, al tiempo que le permitiria realizar intermitentemente giras
de conciertos. En 1944 cre6 Mus el Cuarteto de Valencia junto con el violinista José
Moret, el violista José Cebrian y el violonchelista Rafael Sorli, miembros todos de la
Orquesta de Valencia. El citado cuarteto dej6 de ensayar al afio siguiente, pero
durante el breve tiempo que permanecié activo, realiz6 una intensa labor de difusion
del repertorio contemporaneo de autores valencianos (Ibid: 145-149).

El afio 1946 inauguraria a Abel Mus una nueva etapa profesional
caracterizada por varias giras por el norte de Africa y las Islas Canarias. Fue en este
periodo de intensa actividad concertistica cuando Abel Mus intent6 acceder al puesto
de profesor de violin que el Conservatorio de Valencia habia sacado a concurso
publico. A pesar de su experiencia pedagdgica desarrollada como profesor de violin
en la Ecole Superierure de Musique de Paris, en el ya extinto Conservatorio de
Castellon y en Colegio de las Esclavas del Sagrado Corazon de Jesus de Valencia
desde 1943, no obtuvo el puesto. Su experiencia docente tras la Guerra Civil se vera
reducida al anteriormente citado colegio valenciano y a la Academia de Cuerda de la
ciudad alicantina de Alcoy desde 1955.

En 1948 emprendié una nueva gira, esta vez por Sudamérica, donde

permaneceria casi dos afios tras ofrecer varios recitales en Argentina y Chile. Fueron
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precisamente sus actuaciones en Chile las que atrajeron ostensiblemente la atencion
de la casa discografica Odedn, que acabaria contratandolo para grabar una serie de
discos de musica espafiola (Buris-ana, 132 (1973): 7).

A su vuelta a Espafia en 1950, Abel Mus se reincorpor6é a la Orquesta
Municipal de Valencia como violin concertino. Cinco afios mas tarde fundaria junto
al violonchelista Rafael Sorli —miembro del desaparecido cuarteto— y el pianista
Daniel de Nueda el Trio de Valencia, agrupacién cameristica que ofrecié abundantes
conciertos, especialmente por la geografia valenciana, y que acabd disolviéndose en
1965 (Gil, 2007: 190-192).

En 1962, a los pocos afios de separarse de su mujer, Eva Grande, Abel Mus se
trasladé a El Cairo junto con otros miembros de la Orquesta Municipal de Valencia,
contratados por el Ministerio de Cultura de Egipto para reforzar y acrecentar la
Orquesta Nacional de aquella capital. Durante su estancia en El Cairo, aparte de su
labor como solista y miembro de la Orquesta Nacional, Mus incentivé la creacion de
una Academia de cuerda —semejante a la que dirigia en Alcoy desde 1955— con el fin
de facilitar el perfeccionamiento técnico e interpretativo de los mdsicos nativos.
Finalmente, el proyecto no prosper6 debido principalmente a rencillas
irreconciliables suscitadas entre los principales mandatarios del ministerio de cultura
de aquél pais. Estas circunstancias, unidas a la nostalgia por su tierra natal y el
peligro de posibles guerras &rabes-israelies, incitaron al comité de musicos espafioles
a volver a sus atriles de la Orquesta Municipal de Valencia, tras un afio de estancia
en Egipto (Buris-ana, 136 (1973): 13-14).

Los altimos afios de la carrera profesional de Abel Mus transcurrieron entre
Valencia y Barcelona. En 1966, el violinista borrianense empez6 a colaborar
intermitentemente con la Orquesta del Teatre del Lliceu de Barcelona hasta asumir
plenas funciones en la misma como concertino en 1972. Fue este mismo afio cuando,
al alcanzar su jubilacién, dejé la Orquesta Municipal de Valencia y se dedico
plenamente a la agrupacion catalana hasta 1976. Debido a su avanzada edad, las
intervenciones como solista fueron disminuyendo, asi como su actividad pedagdgica.
Murio en Picanya, poblacién cercana a Valencia, en 1983 (Gil, 2007: 212).

El hecho de haber incluido en este estudio el perfil biografico de Abel Mus
tiene una especial significacion por haber sido el autor que introdujo en 1928 los
componentes estéticos y musicales que justificarian el inicio de la modernidad en el

repertorio pianistico castellonense. Aunque lejos, como hemos visto en el anterior
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apartado, de las corrientes de vanguardias espafiolas y europeas las Escenes dinfants
de Abel Mus marcaran un antes y un después en la aplicacion de la estética y la
técnica compositiva musical local. La especial significacion y contextualizacion del
repertorio pianistico de Abel Mus, y especialmente sus Escenes d’infants, quedaria
incompleta si junto al perfil biografico de este autor borrianense no expusiéramos el
de su hermana Encarnacion Mus, por las fundadas razones que esgrimiamos al inicio

de este apartado.*’

Encarnacion Mus Sanahuja nacié en Borriana en 1905. Desde muy temprano
demostré una especial inclinacion hacia la mdsica en el seno de una familia sin
tradicion ni antecedentes musicales. Inicid sus estudios musicales en la Sociedad
Filarménica de su ciudad natal cursando solfeo con José Maria Ibafiez, director de

una de las bandas de la citada sociedad, y piano con el profesor Amando Agut.

En 1917, a los doce de afios de edad, compuso una sencilla polka para piano,
hoy perdida, que sirvio de estimulo para que su hermano Abel emprendiera asimismo
el camino de la composicion. Desde que Abel Mus se iniciara en el estudio del
violin, Encarnacion empezd a trabajar progresivamente el repertorio para el citado
instrumento, acompafiando a su hermano en recitales y actos sociales organizados
tanto en las principales ciudades castellonenses como en Valencia. Tanto es asi que
en 1919, tras escucharlos tocar en un recital organizado en la Sala Beethoven de
Valencia, Eduardo Lépez-Chavarri recomenddé a sus padres que los llevaran a
estudiar a Paris. Siguiendo el consejo del critico y compositor valenciano, y tras
obtener una pension de la Diputacion Provincial de Castellon, la familia Mus se
trasladdé a la capital de Francia en 1920. Una vez en Paris, Encarnacion Mus
pretendié entrar en el Conservatorio Nacional, pero no lo consiguié debido a las
normas internas que restringian el nimero de alumnos extranjeros por clase.® Al no

7 La primera biografia de Encarnacién Mus ha sido confeccionada fundamentalmente a partir de la
informacién que nos fue transmitida por su hija Cristina Lewinska, a través de varias conversaciones
mantenidas con esta Ultima entre los afios 2009 y 2012. Junto a estas referencias se incluirdn también
datos relacionados con Encarnacion Mus extraidos de los articulos que Abel Mus escribié para la
revista Buris-ana, asi como informacion tomada de la publicacidn de Daniel Gil Gimeno.

18 El prestigio logrado por el Conservatorio de Parfs, junto con otros centros internacionales como el
de Viena, Londres o Bruselas, eclipsaron las ofertas de otras instituciones musicales desde el Gltimo
tercio del siglo X1X. Debido al progresivo aumento de alumnos extranjeros en el Conservatorio de
Paris, en 1886 el entonces director del centro, Ambroise Thomas, decidi6 dirigir una carta al
Ministerio de Instruccion Publica para que legislase urgentemente el acceso de alumnos procedentes
de otros paises al centro. En consecuencia, el 1 de Febrero de 1887, M. Berthelot, ministro de
instruccion pulblica, tomo la decisidn de reducir a dos el nimero de alumnos extranjeros por clase.
Cada clase tenia un total de doce alumnos, siendo el 17% el porcentaje de alumnos extranjeros por
clase. (Bergada, 1997: 81-83).
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poder ingresar en la citada institucion, decidi6 seguir clases particulares de piano con
la valenciana Amparo Iturbi Béaguena (*1898; 11969),° hermana del afamado
concertista José lturbi Baguena (*1894; 1t1980), quien fue su principal profesora en
la capital de Francia. También el propio José Iturbi le impartié clases de piano,
aungue irregularmente debido a sus frecuentes recitales y conciertos internacionales.
Encarnacion Mus perfeccioné asimismo su técnica interpretativa con Marguerite
Long, Joaquin Nin, y con la pianista y clavecinista Wanda Landowska, de quien
aprendio la técnica y ejecucion propia del clavecin.

Joaquin Nin y los hermanos José y Amparo lturbi, aparte de haber
contribuido decisivamente a la formacion pianistica Encarnacion Mus, mantuvieron
una estrecha relacion con la familia Mus en Paris. Todos ellos coincidieron en actos
sociales de trasfondo y regusto espafioles a los cuales solia asistir también el
compositor valenciano Joaquin Rodrigo Vidre.??Como consecuencia de estos
encuentros, fructificaron una serie de colaboraciones musicales entre Joaquin Nin,
Joaquin Rodrigo y Abel y Encarnacién Mus. La primera de dichas colaboraciones
cristalizo en un recital celebrado en la sala Gaveau de Paris el 18 de Noviembre de
1928, en el cual los hermanos Mus estrenaron una pieza para violin y piano de
Joaquin Rodrigo, dedicada a Abel Mus, y titulada Deux Esquises (Gil, 2007: 60-63).
Al afio siguiente, en otro recital que tuvo lugar en la Sala Chopin de la capital
francesa el 21 de Diciembre de 1929, los hermanos Mus estrenaron otra composicion
para violin y piano, esta vez de Joaquin Nin, denominada Deux commentaires sur
des thémes espagnoles anciens: sur un théme d"Angles (1770) et sur un théme
d"Estéve (1779). El propio Nin actudé también como pianista en aquel recital
acompafando a Abel Mus (lbid: 65).

Tras su regreso a Espafia, Encarnacion Mus estreno las Escenes d’infants de
Abel Mus —presentada bajo el titulo de Recuerdos de mi infancia— en un recital

9 Amparo Iturbi Baguena naci6 en Valencia en 1898 y estudi6 en el Circulo de Bellas Artes de su
ciudad natal. Sus principales profesores fueron su propio hermano José y Eduardo Lopez-Chavarri. Su
presentacién como pianista tuvo lugar en la Sala Gaveau de Paris, ciudad donde se fijé su residencia y
desde donde viajaria para realizar recitales en las principales ciudades europeas. Mas tarde se trasladd,
junto a su hermano, a Estados Unidos, fijando su nueva residencia en Beverly Hills. Dej6é una
importante discografia, cuyo especial interés radica en sus versiones pianisticas de Goyescas de
Enrique Granados, asi como del principal repertorio de Claude Debussy, George Gershwin o Carlos
Infante. Murid en Beverly Hills en 1969 (Adam, 2003: 427).

20 Cristina Lewinska, hija de Encarnacién Mus, nos explicaba, a modo de anécdota, que la relacién
entre la familia Mus y los hermanos Iturbi y Joaquin Rodrigo llegé a ser muy cercana. Amparo lturbi
y su hermano José solian visitar a la familia Mus a su casa de Paris, especialmente porque les
encantaban los guisos que les preparaba la madre de Abel y Encarnacién. Cuando la familia Mus
regresé a Espafia, Joaquin Rodrigo les continud visitando con una cierta regularidad.
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celebrado en Borriana el 12 de Julio de 1931, siendo también leidos los poemas
originales de Abel Mus que acompariaban a cada una de las piezas (lbid: 77). Un afio
después, la pianista borrianense entraria a formar parte del claustro de profesores del
Conservatorio de Castellon como profesora de piano. Al no poseer el
correspondiente titulo oficial expedido en Espafia que le permitiera impartir clases de
piano, en el mes de Junio de 1934 se presentd —junto a su hermano Abel— a los
examenes extraordinarios del Conservatorio de Valencia. Alli tuvo que interpretar,
durante varias sesiones, el repertorio propio de cada uno de los cursos de piano y
demostrar los conocimientos de las asignaturas de solfeo, armonia e historia de la
musica. Finalmente consiguié el titulo de piano que le permitiria continuar la
docencia en el Conservatorio de Castellon.

Casi un afio después de haber estallado la Guerra Civil, en Marzo de 1937,
Encarnacién Mus abandond sus tareas en el Conservatorio de Castellon debido
principalmente a la progresiva escasez de recursos econdémicos y a la falta de
alumnado, e ingres6 como enfermera en el Ilamado Hospital de VVoramar, situado en
la poblacion castellonense de Benicassim. Era un centro asistencial para los
miembros de las Brigadas Internacionales, que habian llegado a Espafia para luchar
al lado del Gobierno de la Republica. Encarnacion Mus conocio alli a un integrante
de las mencionadas brigadas de nacionalidad polaca, Adam Lewinska, con quien
acabaria contrayendo matrimonio durante el transcurso de la guerra en los juzgados
de Castellon.

Desde 1941, Abel y ella retomaron su actividad musical dando giras por las
principales ciudades espafiolas. Fue tras la guerra cuando Encarnacion adopt6
—aconsejada por su hermano— el nombre artistico de Enna. Sin embargo, la
colaboracién entre ambos cesé hacia 1945 debido a problemas y disputas familiares
tras las cuales cortaron por completo y definitivamente su relacion. A partir de
entonces, Encarnacién Mus se retiré del mundo profesional y se dedicé a impartir
clases particulares de piano en su residencia de Valencia. Se mantuvo activa,
trabajando al piano la técnica y la interpretacion diariamente hasta los 95 afios de
edad. El color sonoro, creado por el contraste entre los pasajes expresivos y aquellos
en los que imprimia una acertada potencia sonora, asi como el impetu que imprimia
en sus interpretaciones, fueron las principales caracteristicas técnicas de Encarnacion
Mus, aplicadas a su vasto repertorio que comprendia principalmente preludios y
fugas de J.S. Bach, Sonatas de Beethoven, las principales obras de Frédéric Chopin,
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y piezas de autores espafioles.?* Aunque alcanzé una merecida fama como profesora
de piano durante la segunda mitad del siglo XX, pasé6 muy inadvertida en el entorno
musical valenciano. Murié en 2002 en Valencia a los 97 afios de edad.

6.3. Relacion de composiciones musicales de Abelardo Mus Sanahuja.

— Obras para piano: Hechicera. Polka (Burriana, 1917); El Pelacanyes.
Fox-trot (Paris, 1923); New York. Fox-trot (Paris, 1924); Escenes
d’infants ( Paris, 1928).

— QObras para violin y piano: Cancién de cuna (Paris, 1926); Arreglo del
vals en do sostenido menor de Chopin (Paris, 1926); Leyenda mora
(Paris, 1928; Arreglo del Himno de Riego (Valencia, 1939).

— Obras para guitarra: Una mas (Burriana, 1931).

— QObras para orguesta: Cancion de cuna (Paris, 1926); Escenes infantils
(Paris, 1928).

— Obras para banda: Burriana, Paris y Londres (Paris, 1930).

— QObras para voz y piano: Cancion de cuna (Paris, 1926); Esmeralda
(Paris, 1927); Madrigal del beso (Paris, 1928); Priere (Paris, 1928);
Little drops of rain (Paris, 1929); My doll (Paris, 1929); Quisiera ser
(Burriana, 1931); Solo por ti (Burriana, 1931); Durmiendo a mi
mufieca (Burriana, 1931); Las golondrinas (Burriana, 1931); Smiles
and tears (Castellon, 1936).

— Himnos: Himno de la Gran Pefia (Burriana, 1931); Himno del
Batallon Mateotti (Castellon, 1936).

2! Tal y como nos exponia Cristina Lewinska, la actividad profesional de Encarnacién Mus transcurrié
en un segundo plano, relegado a sus funciones de pianista acompafiante de su hermano. Sin embargo,
Abel Mus reconocié en mas de una ocasion que las cualidades de su hermana como pianista
superaban a las suyas propias en el dominio del violin.
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6.4. Las nuevas tendencias en la obra de Matilde Salvador Segarra (*1918;
12007).

Aunque no es propiamente una biografia, el libro editado sobre las memorias
de Matilde Salvador més completo e ilustrativo fue el escrito por la periodista Rosa
Solbes a partir de numerosas entrevistas mantenidas con la citada compositora
(Solbes, 2007). El mencionado libro salié a la luz en 2007, el mismo afio en que
fallecio Matilde Salvador, y gracias a él hemos podemos conocer y descubrir nuevos
detalles de la vida de la compositora y comprender con mayor claridad las lineas
estéticas de su bagaje compositivo. Esta publicacion, completa enteramente
anteriores estudios y biografias sobre Matilde Salvador como las que se encuentran
en la Biblioteca de Compositores Valencianos del Ayuntamiento de Valencia?, en la
Gran Enciclopedia de la Region Valenciana (Mas, 1973), en el Diccionario de la
Musica Valenciana de Emilio Casares (Casares, 2006) o en Castellé Literari de Lluis
Meseguer (Messeguer, 2003). La biografia confeccionada a continuacion, dirigida
principalmente a comprender y clarificar la contribucion de dicha compositora al
repertorio pianistico castellonense, ha partido de las publicaciones anteriormente
citadas, asi como de material procedente de las Hemerotecas de Valencia y
Castellon.

Matilde Salvador Segarra nacié en Castellon el 23 de Marzo de 1918 en el
numero 10 de la calle Falcd, siendo dias después bautizada por uno de los principales
impulsores de la musica a nivel local, el preshbitero Mossen Francisco Escoin

Belenguer.

A diferencia de los hermanos Mus, Matilde Salvador crecié en el seno de una
familia de musicos —mayormente aficionados— tanto por parte paterna como
materna. Su padre, José Salvador Ferrer, al cual ya nos hemos referido en anteriores
capitulos, era comerciante dedicado a la exportacion de la naranja y habia estudiado
en su juventud con el violinista Emilio Bou, miembro de la Orquesta del Teatro
Viejo. José Salvador fue primer violin de la Orquesta del Teatro Principal al
despuntar el nuevo siglo, fundador de la Sociedad Filarmonica de Castellon en 1923
y el principal promotor del Conservatorio que abrié sus puertas en 1932. Por parte
materna, el abuelo de Matilde Salvador era el médico y republicano Agustin Segarra,

violonchelista aficionado miembro de la Orquesta del Teatro Viejo y colaborador

22 Bjografia de Matilde Salvador Segarra. Biblioteca Musical Valenciana, 11A, caja 710.
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habitual —en ocasiones junto con Bernardo Vives Miralles— en las sesiones de
musica de cdmara del Casino Nuevo, en las veladas literario-musicales y las tertulias
privadas celebradas en el Castellon del Gltimo tercio del siglo XIX.%

Matilde Salvador inicié sus estudios de piano en 1925 con su tia Joaquina
Segarra,®* hermana mayor de su madre, Matilde Segarra, e hija de Agustin Segarra.
También la hermana de Matilde Salvador, Josefina, se iniciaria pronto en los estudios de
violin con su padre. Ademas de procurar una temprana educacion musical a sus dos hijas
—en un momento dificil debido las convulsiones sociales, politicas y a las consecuencias
de la crisis econdmica de 1917— el bueno de José Salvador también se preocupd de que
asistieran a los principales eventos musicales que se desarrollaban por entonces en la
provincia. Fue precisamente el recital de piano que Arthur Rubinstein ofrecié en el
Teatro Oberdn de Borriana el 30 de Mayo de 1923 (Peris y Calduch, 2008: 40) el primer
recuerdo escénico de Matilde Salvador y también la primera vez en que la compositora

entro en contacto con la masica de Manuel de Falla (Solbes, 2007: 21).

“Mai no he oblidat la forta impressié que em va causar la Dansa
del foc de Falla. Vaig sentir una espécie de calfred que encara se'm
reprodueix quan |"escolte.”

Las tertulias musicales en el domicilio de los Salvador y en otros hogares de
conocidos de la familia, pronto brindaron a Matilde Salvador un circulo de amistades
que compartirian con ella la afeccion por la masica. Entre estos allegados se encontraban
los hermanos Vicente y Pascual Asencio, que por entonces vivian en un domicilio
cercano al de los Salvador en Castellon. Entre Vicente Asencio —quien ya habia
realizado en Barcelona estudios de armonia con el profesor Enric Morera y de piano en
la Academia Marshall- y Matilde Salvador se establecié una relacion de activa
complicidad que despertd en nuestra biografiada el interés por la composicién (lbid:
26):

““Quan venie per casa i estavem fent masica, els seus comentaris i
consells em tenien molt interessada i admirada i cada sessi0 es
convertie en una llico perqué ell s"adonave del meu interés per la
composicio.”

23 Cf. pp. 83-84.
24 Cf. p. 96.
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Al fundarse el Conservatorio de Castellon el 28 de Septiembre de 1932 como
patronato presidido por José Salvador Ferrer, la primera matricula fue la de Matilde
Salvador y la segunda la de su hermana Josefina. Ambas inauguraron el ciclo de
audiciones de alumnos el mismo dia de la apertura del centro (La Republica, 403, 29-
9-1932): 3).

“Terminado el champan, las bellas nifias Matildita y Josefina
Salvador, interpretaron a piano y violin, respectivamente, dos bellas
paginas musicales que fueron muy aplaudidas.”

En 1935, cuando todavia era alumna del Conservatorio de Castellon en la clase
de armonia y composicion de Vicente Asencio, Matilde Salvador compuso la primera de
sus obras para piano, Campanas.® Animada por Vicente Asencio, estrend la obra en un
recital que ella'y su hermana Josefina ofrecieron en el sal6n de Lo Rat Penat de Valencia
el 23 de Enero de 1936 y que incluia también piezas de Daquin, Tartini, Sarasate,
Debussy y Rachmaninov. Campanas fue bien acogida por la prensa valenciana del
momento (Las Provincias, 20.306, 24-1-1936: 8).

“En el piano puso de relieve sus cualidades de pianista emotiva,
y de pulsacién segura y facil, interpretando obras de clavecinistas
(Daquin) que de modernos pianistas (Debussy, Rachmaninof). Ademas
se mostr6 como inspirada compositora en una breve pieza. ‘““Las
campanas”, de efecto imitativo que produjo grata impresion. El
publico les otorg6 a ambas gentiles artistas alentadores aplausos.”

La pieza estaba dedicada a Elena Romero Barbosa (*1907; 11996), pianista y
compositora madrilefia que habia ofrecido dos recitales en Castellon, contratada por la
Sociedad Filarménica en 1934 y 1936. La pieza fue incluida por la mencionada pianista

en su repertorio e interpretada asiduamente en sus recitales.

Tras el estreno de Campanas, en 1937 Matilde Salvador empez6 a poner musica
a poemas de Bernat Artola (*1904; 11958), el poeta que —en palabras de la

% |a autora bromeaba respecto a esta pieza y aquellas otras composiciones suyas que imitan el sonido
de las campanas. Afirmaba que le gustaba mucho este sonido, probablemente porque el dia de su
bautizo, celebrado el 30 de Marzo de 1918 en la iglesia de la Trinidad de Castellén, las campanas
tocaban a Gloria (Solbes, 2007: 17).
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compositora— mas le influyd en el ambito artistico junto con Vicente Asencio (Solbes,
2007: 35). Fruto de esta primera incursion en la poesia de Bernat Artola fue la obra
titulada Tres Cancons Valencianes, orquestada por Vicent Asencio y galardonada con un
segundo premio por el Consell de Cultura de Valencia en 1937. Fue estrenada por la

Orquesta Sinfonica de Valencia dirigida por Manuel Izquierdo aquel mismo afio.

Fue durante estos primeros afios de fértil creatividad cuando empezaron a asomar
las preferencias compositivas de Matilde Salvador hacia las obras cantadas, que poco a
poco se convertirian en la esencia de su produccion musical. Tras el estreno de
Campanas, la composicién para piano apenas tendra continuidad en la produccion de la
autora, quedandose relegada a dos Unicas obras creadas tras la Guerra Civil, la Marxa
del Rei Barbut (1940) y la Sonatina (1948). Tal y como la misma compositora declarara
posteriormente, ningun instrumento puede competir con la voz ni alcanzar cotas tan altas
de expresividad como ésta (Solbes, 52):

“A mi el que més m"ha atret sempre és la veu. Quin instrument
pot competir amb ella amb expressivitat? | com que també la poesia ha
estat sempre la meua lectura predilcta ere natural el meu decantament
cap al lied. En aquells anys vaig fer moltes cancons, tant de poetes
castellans com nostres.”

En 1939 Matilde Salvador compuso el ciclo titulado Seis canciones espafolas
para voz y piano, basado en poemas de autores castellanos, que dedicé a Manuel de
Falla y a quien envio un ejemplar. Tras revisar la obra, Falla le respondié amablemente
mediante una carta fechada el 26 de Septiembre de 1939 (lbid, 37):

“Aunque sin tiempo para nada no quiero dejar de enviarle estas
lineas con mi ofrecimiento de escribirle a mi regreso sobre su trabajo,
que revela intenciones musicales muy gratas para mi, pero sobre las
cuales y para su aprovechamiento me permitiré entonces, Dios
mediante, hacerle algunas indicaciones.”

Malogradamente, las esperadas correcciones nunca llegaron porque el
compositor gaditano —debido al vuelco politico ocurrido en Espana— embarco el mes

siguiente hacia Argentina, donde moriria en 1946.
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En 1940, la lectura de Tombatossals?® del castellonense Josep Pasqual Tirado
(*1884; 1t1937) hizo replantear a la compositora las vias estéticas emprendidas hasta
entonces Yy reorientarlas hacia temas locales, ““cap a tot allo nostre” (lbid: 37), como ella
misma afirmaba, reflexion que inauguré en su nuevo repertorio un nacionalismo de corte
localista o casticista que ya no abandonaria. La primera obra que surgio de esta nueva
reorientacion estética fue precisamente su pieza para piano titulada Marxa del Rei
Barbut, inspirada en la citada narracion de Josep Pasqual. Esta marcha para piano fue la
primera de las composiciones propias que Matilde Salvador realmente aprecid, lo cual
demuestra concluyentemente un punto de inflexion entre su repertorio anterior a 1940 y
su posicionamiento estético a partir de esta misma fecha. La mencionada pieza para
piano se convertiria —tras el apoyo incondicional a la compositora de una serie de
amigos suyos pertenecientes a la Sociedad Castellonense de Cultura— en el germen de lo
que seria una obra mayor, la Opera de titeres titulada La filla del Rei Barbut, compuesta
en 1942. Esta primera Opera de Matilde Salvador estaba basada asimismo en la comedia
homénima de titeres de Manuel Segarra Ribés (*1903; 11975), escrita en 1939 e
inspirada también en la lectura de Tombatossals. El revuelo generado entre los circulos
artisticos e intelectuales, no obstante, por esta primera Opera de la compositora
castellonense obedeci6 méas a cuestiones ideoldgicas y politicas que propiamente
musicales. La censura franquista prohibio la representacion porque el texto estaba escrito
en catalan y la musica estaba compuesta por una mujer y, ademas, joven. Gracias a la
mediacion de varias personalidades de relieve social y politico, entre ellas el pianista
Leopoldo Querol, con influencia en los entramados oficiales del Madrid de la posguerra,
la dpera pudo ser finalmente representada en el Teatro Principal de Castellon el 31 de
Marzo de 1943 con éxito (Solbes, 2007: 43). Ese mismo afio Matilde Salvador contrajo
matrimonio con Vicent Asencio y amplio el circulo de amistades, contando entre ellas al
compositor catalan Frederic Mompou (*1893; 11987).

Tras su matrimonio, Matilde Salvador fijé definitivamente su residencia en
Valencia.”” Alli se relacionaria con pintores como José Gumbau, Genaro Lahuerta o

Ferran Escribd y musicos como los Chavarri, Joan Lamote de Grignon, Leopoldo

% Tombatossals, es una narracion escrita en 1930 por el castellonense Josep Pasqual Tirado con un
fondo mitico-folklérico por la inclusiéon de la cultura popular oral y el tratamiento mitico de la
orografia castellonense y de la historia de la poblacién (Messeguer, 2003: 300-304).

%" Tras la guerra civil, su marido, sus padres y su hermana residfan en Valencia. Vicent Asencio, vivia
en la capital del Turia tras haber superado las oposiciones a la Delegacion de Hacienda y su padre
trabajaba alli como contable en el comercio de la naranja (Solbes, 37 y 41).
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Querol, Amparo Garrigues, Vicent Garcés, Eduardo Ranch o el poeta Xavier Casp, entre
otros.

En 1943, la compositora castellonense inicié un fructifero periodo creativo
dedicado a ciclos de canciones para voz y piano. Tras el nacimiento de su hija aquel
mismo afio compuso el ciclo titulado Cancons de Bres sobre poemas de Bernat Artola,
en 1947 cred las Canciones de nana y desvelo sobre poemas de Carmen Conde
—editadas por la Union Musical espafiola y estrenadas en Valencia en 1953— y en 1948
acabo el ciclo Arietes de Primavera basado en textos poéticos de Juan Ramon Jiménez
y estrenado en Radio Mediterraneo de Castellon, cantando la misma autora acompariada
al piano por su marido (Solbes, 2007: 50-56). Paralelamente a su dedicacion
compositiva, Matilde Salvador finalizé en 1947 los estudios superiores de mdsica en el
Conservatorio Superior de Musica de Valencia (Casares, 11, 2006: 389).

Vicente Asencio fue becado en 1950 para estudiar direccion de orquesta con
Eugene Bigot en Paris, ciudad donde se encontraba por entonces Josefina Salvador
—hermana de la compositora— perfeccionando violin. Aprovechando la coyuntura,
Vicent Asencio y Matilde Salvador se establecieron en Paris aquel mismo afio durante
un tiempo. Alli el matrimonio entabl6 amistad con Salvador Bacarisse y se relacionaron
con pianistas de reconocido prestigio como Lélia Gousseau 0 Lazare-Lévy y con
compositores como Georges Auric, Francis Poulenc, Maurice Ohana® y Florent Schmitt
(*1870; 11958), siendo éste ultimo el Gnico representante que todavia quedaba en Paris
de la generacién de Debussy y Ravel. Al igual que ya hiciera anteriormente con Manuel
de Falla, Matilde Salvador mostr6 a Florent Schmitt algunas de sus canciones. El
compositor francés, con el fin de facilitarle una posible edicion de sus obras en la
editorial Durand de Paris —que no 1lego a fructificar— le anot6 a la compositora la

siguiente apreciacion:

“Encuentro las canciones de Matilde Salvador extremadamente
originales, admirablemente hechas y de un sentimiento profundo y
comunicativo”?®

Tras su retorno de Paris, Matilde Salvador se dedic6 fundamentalmente a la

composicion de ballets y musica incidental para el teatro. EI primero de estos ballets, El

%8 En la publicacién de Rosa Solbes aparece referido, por error, simplemente como Ohama. (Solbes,
2007: 58).
®Bjografia de Matilde Salvador Segarra. Biblioteca Musical VValenciana, 11A, caja 710.
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segoviano esquivo fue un encargo de Antonio Ruiz Soler (*1921; 11996), mas conocido
como Antonio el bailarin, quien habia organizado su primera compafiia para debutar al
Festival de Musica y Danza de Granada en 1953. El ballet se estrend aquel afio con la
Orquesta Nacional de Espafa dirigida por el propio Vicente Asencio y posteriormente se
representd en Madrid. Tras el éxito conseguido por este su primer ballet, en 1955 la
compositora castellonense cre6 Sortilegio de luna, un nuevo ballet encargado esta vez
por Florencia Pérez Padilla, Rosario de nombre artistico, y quien habia sido la pareja
estable de baile de Antonio. Se estreno también en el Festival de Granada el mencionado
afio. A estos dos ballets siguieron otros dos, Blancanieves (1956) y El ruisefior y la rosa
(1958), compuestos para ser bailados por las alumnas de la Academia de Danza de
Mercedes Aubois en Valencia. La hija de Matilde Salvador era alumna de la citada
academia y asumio, en ambos ballets, el papel protagonista en su estreno en Valencia y
posteriormente en la representacion que tuvo lugar en la Academia de Karen Taft en
Madrid. Durante esta misma etapa creativa la compositora castellonense escribid
también musica incidental para varias compafiias teatrales, destacando entre ellas la de
Nuria Espert (*1935) (Solbes, 2007: 63-65).

Entre 1963 y 1964 Matilde Salvador puso masica a poemas de Xavier Casp
—amigo de la autora desde la adolescencia— Yy también de Joan Fuster y de Bernat Artola,
fallecido cinco afos atras. Fue precisamente con el poeta valenciano Xavier Casp
(*1915; t2004) con quien iniciaria una fructifera colaboracion, una vez entrada la
década de 1970, en la confeccion de su nueva dépera Vinatea. El libreto, basado en la
vida y hechos historicos del caballero Francesc de Vinatea —nacido en Morella hacia
1273— fue escrito y adaptado por Xavier Casp. En 1972, el entonces empresario del
Gran Teatre del Liceu de Barcelona, Joan Pamias, se mostré interesado por la nueva
Opera de Matilde Salvador y acordd su representacion en el mencionado coliseo el dia 19
de Enero de 1974. El estreno fue una auténtica efemérides, a la que acudieron
autoridades valencianas de las tres provincias, de las cuales Diputaciones y Cajas de
Ahorros aportaron la necesaria ayuda econdémica para sus tres representaciones. Un afio
después fue también llevada a escena durante tres dias en el Teatro Princesa de Valencia
y en el Teatro Principal de Castellon (Solbes, 2007: 70-73).

Este éxito le propicié a Matilde Salvador una beca, donada por la Fundacion
Juan March en 1974, para la composicion de una cantata que la autora titulé Les hores,
al estar basada en el libro homoénimo del poeta catalan Salvador Espriu (*1913; 11985).
La cantata fue estrenada en Valencia en 1983 por la coral Vicent Ripollés de Castellon,
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acomparfiada por la Orquesta Municipal de Valencia. En reconocimiento a sus logros
compositivos, en 1977 fue nombrada profesora de solfeo y teoria de la musica del
Conservatorio de Valencia, cargo que ostentaria hasta 1989.

Tras el fallecimiento de Vicent Asencio en 1979, se incrementan las obras de
Matilde Salvador destinadas a actos liturgicos o bien impregnadas de matices religiosos,
cuyos antecedentes pueden encontrarse principalmente en su Missa del Lledd,
compuesta en 1966 y estrenada en 1968 —después de que la Iglesia permitiera el uso del
catalan en los actos litirgicos— y también en las caracteristicas Nadales para coro mixto
que la autora creara coyunturalmente desde 1964 con su Nadala joiosa. En 1980
compuso la Missa de Perot, en 1986 la Missa humil (1986), en 1996 la Missa per
I"amistat (1996), en 1984 finalizd Els dotze estels y también recuperd un tradicional
Belén que se representaba antiguamente en Castellén, denominado Betlem de la Piga, al
que puso musica en 1980 con la participacion de agrupaciones locales como rondallas,
corales y conjuntos de danza.

El repertorio de su ultima etapa compositiva, hacia finales de los afios ochenta,
estuvo formado por obras menores, dirigidas principalmente al coro mixto o a capella'y
realizadas muchas de ellas por encargo. Entre estas obras destacan Cant a la terra
nativa, sobre poemas del valenciano Miquel Duran, Deixeu la terra, basado en el poema
homonimo del poeta y escritor vila-realense Jacinto Heredia Robres, asi como una serie
de sardanas que compuso a partir de un primer encargo de la Federaci6 Catalana
d"Entitats Corals.

Los reconocimientos a sus meritos artisticos le sobrevinieron a finales de los
afios noventa desde diversas entidades del Pais Valenciano. En 1997 la Generalitat
Valenciana le concedid la Distincio la Mérit Cultural (Casares, I, 2006: 389), en 1998
la Universitat Jaume | de Castellén le otorgd la Medalla d"Or de la entidad, distincion
que le dio una de las mayores alegrias de su vida, en palabras de la compositora. (Solbes,
2007: 88). Finalmente, en 2003 fue nombrada “hija predilecta” por el Ayuntamiento de
Castellon en “Reconeixement als seus merits humans, musicals i artistics, i pel seu amor
al poble de Castell6.” (lbid: 116). Murié en 2007.
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6.5. Relacion de composiciones musicales de Matilde Salvador Segarra

Mdsica escénica:
Operas: La filla del Rei Barbut. (1943); Vinatea.
(1974)

Musica incidental: La enamorada del Rey. (1950); El
anzuelo de Fenina. (1961); El villano en su rincén.
(1962); Entremeses de Cervantes. (1962); El lago y la
corza. (1962); La viuda valenciana. (1962); Auto de los
cantares. (1972).

Ballets: El segoviano esquivo. (1953); Sortilegio de la
luna. (1955); Blancanieves. (1956); El ruisefior y la
rosa. (1958)

Cantatas escénicas: Retablo de navidad. (1953); El
Betlém de la Piga. (1979);

Drama religioso: La famosa representacion de la
Ascension de Nuestra Sefiora a los Cielos. (1999)

Obras para orquesta: Serenata medieval. (1935); Marxa del Rei
Barbut. (1940); Pastorela. (1948).

Obras para solista y orquesta: Tres Cancons valencianes. (1937);
Plany per la mort de Falla. (1947); Les hores. (1974)

Obras para coro y orquesta 0 conjunto instrumental: Missa del Lledo.
(1966); Salve Regina. (1973); Missa de Perot. (1980); Seguidilles
madaleneres. (1981); Xaranga marinera. (1982); Marxa festera.
(1983); Cant a la terra nativa. (1984); Missa per |"amistat. (1996);
Epitalami 1. (1997); Epitalami Il. (1997).

Obras para banda: Marxa del Rei Barbut. (1940).

Obras para coro: Com és la lluna. (1933); Tres morillas. (1945);
Canconeta. (1963); Nadala joiosa. (1964); Vent d"Octubre. (1966);
Cantada de I'ocell. (1967); Nadala de les abelles. (1968); Cancons
per a la nit. (1969); Nadala constant. (1969); Nadala tendra. (1969);
Campanitas de Belén. (1970); Viento, voz, alamo. (1970); Nadala de
les esquelles. (1971); Nadala de la nit-dia. (1972); Nadala de
I"amistad. (1975); Nadala dels xiquets. (1976); Prec de Nadal. (1976);
Tres poemes de Tagore. (1976), Canconeta per a Paula. (1980);
Invocacio a la Mare de Déu del Lledd. (1980); Canconeta per a
Berta. (1981); Dorm-te nina roseta. (1981); Ninet, ninet. (1981);
Nadala garrida. (1982) Salve gojosa. (1982); Nadala cordial. (1983);
Nadala del Ilir. (1983); Els dotze estels. (1975-1984); Cantic de les
creatures. (1984); Traspas. (1984); Nadal a I"Alguer. (1985); O
Sacrum Convivium. (1985); Triptic de I"Alguer. (1985); Deixeu la
terra. (1986); Cantarella. (1986); Nadal. (1986); Nadal al Rossellé.
(1986); Cinc sardanes vegetals. (1986-87); Nadala de I'ermita.
(1988); Cancd de Bressol. (1988); Salve al Mas del Nabero. (1993);
L"arpa de tres cordes. (1996); Cant per Alabama.(1999)
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Obras para voz y piano: Cuentan que la rosa. (1935); Alba lirica.
(1936-39); Seis canciones espafiolas. (1939); Cancién de vela. (1946);
Endechas y cantares de Sepharad. (1947-79); Canciones de nana y
desvelo. (1947); Arietas de primavera. (1948); Baladilla del pastor.
(1948); T entre los lirios. (1948); Villancico del pescador de truchas.
(1948), Estio seco. (1952); Cancionero de la enamorada. (1947-55);
Homenaje a la poesia femenina de América. (1946-56); Tres endechas
y cantares de Sheparad. (1947-60); Playns, cancons i una nadala.
(1945-64); Aires de canc6. (1949-64); Quatre cancons. (1963-64);
Canciones sobre poetas orensanos. (1958-66); Canciones infantiles.
(1967-71); Cervantinas. (1975); Cinc cancons de bres. (1945-82);
Cants al capvespre. (1985); Calma de la mar. (1986); Canturel.les de
mare. (1984-86); Desig. (1986); Els Asfodels. (1986-88); Cantineles
del Rossell6. (1987-88); Per a ninar-te. (1988); L"amor somniat.
(1997); Canastrell. (1988)

Obras para voz y conjunto instrumental: Mujeres de Jerusalem.
(1972); Villancico de Las Palmas. (1974); Ram de nlvia. (1995); Flor
de taronger. (1997); Nupcial. (1997)

Obras para conjunto instrumental: Marxa de la ciutat. (1945); Tocates
I danses en estil popular. (1988); Tocata per als 750 anys del tractat
d"Almirra. (1994)

Obras para piano: Campanas. (1935); Marxa del Rei Barbut. (1940);
Sonatina. (1948)

Obras para 6rgano: Vers a Lledé. (1987)

Obras para guitarra: Sonatina para dos guitarras. (1948); Homenatge
a Mistral. (1989).
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Cuadro de los estilos compositivos desde 1820 hasta 1936 y autores representativos de cada uno de ellos

ITALIANISMO
1837

PIANO DE SALON
1848

NACIONALISMO
1928 1936

Matilde Salvador (*1918; t2007)
Abelardo Mus (*1907; t1983)

POPULARISMO

CASTICISMO (Pasodobles)
1903

DANZAS AMERICANAS
1920

1930

Abelardo Mus (*1907; t1983)
José Garcia (*1898; 11958)
Fulgencio Badal (*1880; t1967)

1936

Perfecto Artola (*1904; t1992)
Fulgencio Badal (*1880; 1967)
José Goterris (*1873; 11930)
ROMANTICISMO TARDIO

1916
Leopoldo Querol (*1899; 11983)

1933

Abelardo Mus (*1907; t1983)
José Garcia (*1898; 11958)
Fulgencio Badal (*1880; t1967)
Florencio Flors (*1862; t¢?)
Ramon Laymaria (*1856;t 1916)
Bernardo Vives (*1850; 11921)
José Segarra (*1816; 1879)
Vicente Pitarch (*1824; t1910)
Daniel Gabald3 (*1823;1¢7?)

1870

A Valeriano Lacruz (*1811; ¥1885)

ANTECEDENTES
1820 ca

Tomés Ciurana (*1762; t1829) 7

Daniel Gabalda (*1823;t¢?)
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[11. ESTUDIO DE LAS FUENTES

DESCRIPCION
Y ANALISIS CRITICO DE LAS OBRAS
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Introduccion.

El presente capitulo complementa la investigacion sobre los autores y estilos
tratados ampliamente con anterioridad, cifiéndose principalmente al estudio de las
obras que abarcan, en nuestro caso, tanto material musical impreso como manuscrito.
El principal proposito de los apartados que siguen a continuacion es la descripcion de
las partituras compuestas por autores castellonenses en el periodo objeto de estudio,
material que se revela como un testimonio surgido de la historia y de la cultura de la
provincia con sus influencias externas y particularidades vividas por cada
compositor. Tal y como afirma Carlos José Gosalvez a este respecto, el estudio de la
partitura impresa ‘“‘tiene que ser un pilar basico de cualquier investigacion
socioldgica de la vida musical de un pais, al proporcionarnos copiosa informacion
sobre el grado de educacién, cambios en los gustos, difusion y utilizacién social de
la masica.” (Gosalvez, 1995: 81). En nuestro trabajo, dicha afirmacion hay que
extenderla también a las partituras manuscritas, igualmente presentes en el repertorio
pianistico castellonense y de especial interés al constituirse mayoritariamente como
ejemplares originales y unicos.

A la descripcion de cada uno de los documentos —continente—, le sucedera un
estudio critico del texto musical —contenido—, cuyo objeto principal sera la
correccion de los errores musicales localizados y la simplificacion y facilitacion de la
lectura, enmarcada en muchas ocasiones por numerosos signos de repeticion cuyo fin
no fue otro que el ahorro de papel, tanto en las partituras impresas como manuscritas.
Durante la confeccion del presente trabajo, se ha podido constatar una importante
concentracion de errores musicales en las partituras para piano objeto de estudio,
publicadas desde mediados del siglo XIX tanto en Espafia como en Francia. Ello se
debe, principalmente, a la gran demanda social —como consecuencia del
florecimiento de la burguesia— de piezas fundamentalmente pianisticas y dirigidas al
uso domestico. ElI aumento de la demanda trajo consigo una proliferacion de
editoriales musicales espafiolas —méas de quinientas casas editoriales y calcografias
de mdasica en el periodo analizado (Ibid: 81-82)— y un incremento de las tiradas y del
numero de ediciones, muchas de ellas bajo la forma de entregas por suscripciéon o
suplementos musicales de revistas filarménicas. Aunque mejoraron las técnicas de
edicion, el enorme aumento de las tiradas no contribuyé en absoluto a una revision
minuciosa en muchas de las aproximadamente seis mil obras para piano impresas en
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el siglo XIX de autores espafioles (Ibid: 58). La calidad musical de la edicion se veia
también desfavorecida por las diversas funciones acometidas en ocasiones por el
propio editor, encargado también de la imprenta y del comercio de las obras.
Igualmente en Francia, se produjo en el siglo X1X una considerable proliferacion de
editoriales musicales —cerca de un millar— hasta el punto que entre 1827 y 1865 sus
exportaciones eran cuatro veces mas que sus importaciones. (Devriés y Lesure,
1988: 7-8). La enorme produccién de musica impresa en Francia —en parte dirigida a
un vasto publico de aficionados— merm¢ también la calidad musical de las
publicaciones, surgidas en muchos casos de editoriales improvisadas de pequefios
comerciantes estimulados por el floreciente negocio editorial. Es precisamente en las
ediciones francesas de autores castellonenses del siglo XIX, donde se han localizado
mayor cantidad de errores musicales, hasta el punto que pueden llegar a imposibilitar
la interpretacion de las obras sin un previo estudio critico.

Cabe mencionar en este sentido, que el andlisis critico, asi como el musical
que trataremos en el siguiente capitulo atenderan sélo a aquellas piezas originales de
los autores castellonenses, incluyendo entre ellas las fantasias o variaciones sobre
temas de dpera o folclore preexistentes. Se excluiran del estudio critico las meras
transcripciones o arreglos de Operas, ya que éstas no revelan un trabajo compositivo
original y por tanto no pueden ser tomadas como referencia para un exhaustivo
estudio de los estilos particulares de cada autor.

Los arreglos, transcripciones o reducciones de las Operas o zarzuelas de
éxito, para piano a dos o0 a cuatro manos, fueron publicaciones muy usuales en la
segunda mitad del siglo XIX, debido a la amplia difusién social de las mismas y a la
facilidad de comercializacion. Los propios editores competian entre si por conseguir
las obras mas populares y comprar los derechos a los compositores de éxito. Ello lo
llevaban a cabo transcurridas algunas semanas o meses después de los estrenos de las
Operas o zarzuelas, tiempo necesario para comprobar el éxito o fracaso de las
mismas. Si la obra estrenada habia tenido aceptacién, el mismo editor encargaba a un
grupo habitual de mdsicos a su cargo, la realizacion de las consecuentes reducciones
o arreglos para piano o canto y piano. También durante el primer tercio del siglo XX,
el editor continuara sumido en la misma economia de mercado que en la segunda
mitad del siglo anterior. Las fantasias, variaciones, reducciones de Opera o zarzuela,
asi como los bailes de salon decimonénicos se veran sin embargo sustituidas en
Espafia por las danzas americanas y los pasodobles de moda. Al tratarse de musica
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de consumo, dirigida pianistas y cantantes aficionados que sélo ejercian en reuniones
sociales, muchas de las partituras publicadas —especialmente a principios del nuevo
siglo— adolecian de interés musical. Tanto es asi que las propias portadas de las
piezas, dibujadas en los estilos decorativos de la época, eran en ocasiones tan
interesantes o incluso mas que la propia musica.®

El orden de presentacién y estudio de las diversas obras en el presente
capitulo atendera a criterios cronoldgicos. Los diferentes apartados se
corresponderan con cada uno de los autores ordenados cronolégicamente y, dentro de
cada apartado, se estudiardn las obras de cada compositor dispuestas también
cronoldgicamente. En este sentido, se hace necesario mencionar los problemas de
datacion surgidos en muchas de las obras tanto editadas como manuscritas y la
resolucion adoptada segun cada caso. Segun Carlos José Gosalvez, la ausencia de
fechas en un buen nimero de las partituras impresas era debida, fundamentalmente, a
un interés comercial de los editores. En un mercado musical donde las partituras mas
recientes eran habitualmente las preferidas por el comprador, el editor resolvia en la
mayoria de los casos no incluir la fecha de edicién. De este modo, la pieza
permanecia durante mas tiempo en el mercado de consumo y el editor se aseguraba
un numero de ventas mayor (Gosalvez, 1995: 86-87). Al no datar las obras impresas,
el editor evadia también los plazos de registro de las mismas en el Registro de la
Propiedad Intelectual, establecidos por la ley en un afio como méaximo desde la fecha
de edicion (Ibid: 112). En el caso de las partituras manuscritas, muchos de sus
autores, pensando simplemente en la ejecucion inmediata de las mismas, no
advertian la necesidad de consignar sus fechas ni mucho menos podian imaginar que
sus producciones adquiriesen con el tiempo un valor historico y fuesen sometidas a
estudios musicologicos.

Los criterios de asignacion de fechas a aquellas partituras impresas carentes
de ellas y que forman parte del corpus de este trabajo, han atendido
fundamentalmente a los estrenos de las mismas anunciadas en prensa, a los anuncios
de ventas aparecidas igualmente en prensa, a los eventos histéricos relacionados con

los titulos de algunas de las obras, a las fechas de registro que aparecen en el Boletin

1 Cf. p. 870, imagen 10 y p. 878, imagen 22.
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de la Propiedad Intelectual?, a la razén social del editor en el momento de la
impresién —muchos de los editores cambiaron varias veces de domicilio— y a la
secuencia de nimero de plancha. En este Gltimo caso, las tablas cronolégicas de
nimeros de plancha con sus correspondientes afios de impresion han sido
consultadas en las publicaciones de Carlos José Gosalvez para las partituras impresas
en Espafia y de Anik Devriés y Francois Lesure para las piezas publicadas en
Francia. En cuanto a las obras manuscritas sin fechar, la asignaciéon de una data ha
atendido a criterios biogréficos, dedicatorias de las piezas, eventos con los cuales
guardaban relacion y en ciertos casos, que seran puntualmente explicados mas
adelante, se ha podido contactar directamente con los descendientes o historidgrafos
del propio autor.

Generalmente, las bibliotecas nacionales no retnen la totalidad de la masica
publicada en un pais. La Biblioteca Nacional de Espafia, que desde el siglo XVIII es
beneficiaria de las leyes de propiedad intelectual, depdsito legal e imprenta no posee
todo el patrimonio musical debido a que, en épocas anteriores, los érganos de gestion
competentes carecian de medios para supervisar y verificar el cumplimiento de las
leyes establecidas (Gosalvez, 1995: 97). Tampoco la Bibliothéque Nationale de
France —en donde también se localizan obras de autores castellonenses— se encuentra
la totalidad del repertorio musical por las irregularidades efectuadas en el Depdsito
legal desde su establecimiento (Devriés y Lesure, 1988: 7).

Las obras pianisticas de compositores castellonenses se han localizado, sélo
en parte, en las bibliotecas nacionales citadas con anterioridad. Por tanto, la
investigacion para este trabajo se ha extendido a otras instituciones publicas,
eclesiasticas e incluso a archivos particulares.

De la totalidad de archivos en los cuales se ha llevado a cabo la investigacion
para este trabajo®, se citaran a continuacién aquellos en los cuales se han localizado
las obras para piano que conforman el corpus a analizar. Junto al nombre de cada
archivo se hard constar la consiguiente abreviacion del mismo con la que sera
nombrado a lo largo de este capitulo: Biblioteca Nacional de Espafia (BNE),

2 El Boletin de la Propiedad Intelectual presenta, no obstante, algunos inconvenientes que en muchas
ocasiones sOlo permiten la datacion de las obras de manera aproximada. Ello es debido
fundamentalmente al periodo de tiempo transcurrido entre la publicacion de la pieza y su registro, que
a veces se demoraba hasta un afio. En otros casos el editor registraba fuentes antiguas recién
adquiridas y por tanto las fechas de registro no pueden ser utilizadas con fines de investigacion. Otro
de los problemas que presenta el registro es que, al haber sido de caracter voluntario, no contiene la
totalidad de obras publicadas sino un solo una parte. (Vid: Ibid. p. 113)

® Todos aquellos archivos consultados a lo largo del proceso de investigacion de este estudio aparecen
mencionados en los preliminares de este trabajo: Cf. pp. 31-32.
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Bibliotheque Nationale de France (BNF), Biblioteca Nacional de Catalunya (BNC),
Biblioteca del Conservatorio Superior de Musica de Madrid (RCSMM), Biblioteca
Municipal de Madrid (BMM), Archivo-biblioteca de la Real Academia de Bellas
Artes de San Fernando de Madrid (RABASF), Biblioteca valenciana Sant Miquel dels
Reis (BV), Biblioteca Musical de Compositores Valencianos del Ayuntamiento de
Valencia (BMCV), Biblioteca del Conservatori Professional de Musica de Castello
(CPMC), Archivo de la Catedral de Segorbe (ACS), Arxiu de I"Església Arxiprestal
de Vila-real (AEAV), Arxiu Historic de I"Església Arxiprestal de Morella (AHEM) y
archivos particulares de Carlos Pallarés Esclapez (CPI), Pere-Enric Barreda (PEBT),
José Miguel Messeguer Goterris (JMMs), Enrique Gimeno Estornell (EGm),
Alejandro Garcia Guinot (AGc), Eva Mus Grande (EMs), Rafael Monferrer
Guardiola (RMf) y Oscar Campos Mic6 (OCm).
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1. Metodologia.

1. 1. Descripcion de las obras.

La metodologia empleada en este trabajo seguira la misma ordenacion de
criterios en cada una de las partituras musicales estudiadas®. Cada uno de los
apartados estara dedicado a un autor y su ordenacion atenderd a criterios
cronoldgicos. Una vez nombrado el autor se estudiardn cada una de sus obras
pianisticas, cuya disposicion seguird los mismos principios cronoldgicos segun las
fechas de composicion o edicion de las mismas. El andlisis de cada obra estara
dividido en dos secciones: la primera de ellas estara formada por los campos
fundamentales de descripcion y la segunda por los comentarios sobre la descripcion
fisica, la edicion, la contextualizacion y toda aquella informacién complementaria
que se haya obtenido durante el proceso de investigacion. Los diferentes apartados
de estas dos secciones estan fundados en las normas del Répertoire International des
Sources Musicales (RISM) y su estructuracion es la siguiente:

Nombre del autor: En primer lugar se escribiran los apellidos del autor en
mayusculas, seguidos del nombre con la inicial en mayusculas y el resto en
mindsculas. EI nombre del autor se escribira siempre normalizado, aunque en
ocasiones no coincida con el que aparece en la partitura. En el apartado dedicado a la
descripcion fisica de la obra, se citara de nuevo el nombre de compositor tal como
aparece reflejado en la partitura musical en el caso de que no esté normalizado. Por
ejemplo, el apellido normalizado como Gabalda aparece escrito en algunas de las
fuentes impresas como Gavalda.

Tras el nombre del compositor se especificaran las fechas de su nacimiento y
muerte. Las abreviaturas 11898p y 11918p —consignadas como afio de fallecimiento
de los autores Daniel Sebastian Gabaldd Bel y Florencio Flors Almela

respectivamente— indican que ambos murieron después del afio indicado.

* La metodologia utilizada para la descripcién de documentos ha sido extraida de la siguiente
bibliografia especializada: Gonzalez Valle, 1996; Ripollés, 2004; Gosalvez, 1995 y Astudillo, 2010).

342



Numero de orden: Se establece un nimero de orden correlativo que precede
al titulo de cada una de las composiciones. Se prescindira de dicho nimero cuando
solo se haya localizado una obra de un autor concreto.

Titulo de la obra: El titulo de la obra aparece reflejado en negrita. En el
supuesto que la pieza contenga un subtitulo, se separara del titulo y se hara constar
como un segundo titulo. Cuando la obra a describir no contenga un titulo univoco,
sino que adopte el nombre de la forma sobre la cual se sustenta, se aplicara este
nombre como titulo propio. En este caso, con el fin de diferenciar cada una de las
piezas que pertenecen a la misma forma musical, tras el titulo se especificara la
tonalidad o el nimero —si forma parte de una coleccion— Yy se cerrara todo entre
corchetes. Por ejemplo, para distinguir algunas de las composiciones de Bernardo
Vives Miralles, sin titulos univocos y los cuales pertenecen a la forma musical
empleada, se anexara la tonalidad en que estan escritas: [Schotis en La Mayor]

Numero de opus: En el supuesto de que la pieza contenga un namero de
opus, se hara constar una vez anotado el titulo. Del conjunto de composiciones que
forman el corpus de este estudio, tan sélo algunas de Daniel Sebastian Gabalda Bel

incluyen un nimero de opus.

Forma musical: Tras el nimero de opus se hara constar la forma musical de
la obra. De acuerdo con la metodologia adoptada por el RISM (Répertoire
International des Sources Musicales), el nombre de la forma musical se escribira en
plural. Por ejemplo, si la pieza es un vals, su forma musical se consignara como

valses.

Tonalidad: La tonalidad se indicara en mayusculas en los modos mayores y
en minusculas en los menores. En los casos en que la tonalidad forme parte del titulo,

no volvera a mencionarse.

Instrumento: No se indicara si es el piano, excepto cuando la pieza admita
otro instrumento o voces complementarias, en cuyo caso se indicara el piano como
instrumento principal, seguido del complementario. Ello ocurre en las 20 variaciones
nuevas de una mediana dificultad sobre la Jota Aragonesa con tres cantos y doce
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coplas también nuevas (1853) de Daniel Sebastidn Gabalda Bel, que incluye dos
voces humanas —sin especificar la tesitura a la que corresponden— que doblan la
melodia en terceras del piano.

Fecha: Se especificara la fecha de composicion de la obra para las fuentes
manuscritas y el afio de edicion para las impresas. En el caso de que el afio de
composicion no aparezca en la partitura y haya sido concretado tras un proceso de
investigacion, aparecerd entre corchetes. En el area de notas, al final del proceso de
descripcion, se explicara la linea de investigacion adoptada para la datacion de la
partitura.

Nombre del autor literario: El nombre del autor del texto se escribira
normalizado, haciendo constar los apellidos seguidos del nombre. Del conjunto de
las obras de este trabajo tan solo la titulada ““20 variaciones nuevas para piano de
una mediana dificultad, sobre la Jota Aragonesa con tres cantos y doce coplas,
también nuevas™ contiene un texto literario adicional al propiamente musical.

Archivo: Se hara constar el nombre del archivo en el cual ha sido consultado
el documento, asi como el fondo o coleccion al que pertenece, si lo hubiere, y la
signatura. En el supuesto que la partitura objeto de estudio se encontrase también en
otro archivo diferente al consultado, se especificara en el area de notas, al final del
proceso de descripcion.

Tipo de pieza: Se revelara si el tipo de pieza consultada es impresa (IMPR) o
manuscrita (MANU). Si fuese manuscrita se indicara si la fuente consultada es
original del autor o bien es una copia. Méas adelante, en el area de notas, se
detallaran los datos relativos al tipo de copia, si es manuscrita o fotocopia, y el
posible autor en el caso de copias realizadas a mano.

Incipit musical: El objeto del incipit musical es asegurar la identificacion de
la obra. En aquellas composiciones formadas por varias piezas independientes entre
si, como ocurre por ejemplo en Les deux soeurs (1864) de Vicente Pitarch o en
Escenes d’infants (1928) de Abel Mus, se indicara el incipit de cada una de las
partes.
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Descripcion fisica: Se indicaran todas las particularidades propias de la obra

objeto de estudio, estructuradas en los siguientes apartados:

1. Ndmero total de paginas y formato del documento.

2. Estado completo o incompleto del documento. En el supuesto que la
partitura se encontrase incompleta, se comentara el grado
fragmentario en que se encuentra y si es posible atribuir unas causas
concretas.

3. Informacion descriptiva de la partitura concretada en los siguientes
puntos: Autdgrafo, dedicatoria, correcciones posteriores del texto
musical realizadas por el autor o por otra persona a tinta o a lapiz,
anotaciones al margen posteriores realizadas por el autor o por otra
persona a tinta o a lapiz, borrado del texto musical y dibujos que
complementan el texto musical y el autor de los mismos.

4. Lengua del texto escrito y de las anotaciones posteriores si las
hubiere.

5. Calificacion del estado de conservacion del documento: el estado de
conservacion es bueno cuando el texto musical se puede leer con
facilidad y el documento no se encuentra rasgado y permite ser
manipulado facilmente. Es regular en el caso de que sea legible pero
se encuentre rasgado y sea delicado de manipular. Es malo cuando ni
el texto musical es facilmente legible, ni su estado de conservacion
permite que sea manipulado.

6. Material complementario que incluye ilustraciones en la portada o que
acompafian al texto musical y que nos proporcionan informacion
sobre el contexto histdrico del documento.

Area de edicion: En las partituras impresas se especificaran todos aquellos datos
relativos a su publicacion como la editorial, ciudad y pais de la editorial, nUmero de
plancha y toda aquella informacion relevante sobre el editor y /o impresor que pueda
resultar de interés en la descripcién del documento.
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Area de Contexto: La contextualizacion quedara estructurada en los siguientes
puntos:

1. Origen y conservacion: Se revelaran las circunstancias que dieron origen a la
composicion de la partitura, indicando, si es el caso, el nombre de la persona
0 institucion a quién fue dirigida. Asimismo se indicard, si asi fuese, la
persona o institucion que anteriormente fueron propietarios y conservadores
de la obra.

2. Persona o personas entrevistadas que han aportado informacién sobre la
composicion o conservacion de la pieza.

3. Intérprete: En el supuesto de que la obra haya sido interpretada, se
proporcionard el nombre del intérprete, la fecha y el lugar del estreno, asi
como cualquier otra informacion de interés en torno a la interpretacion de la
misma.

4. Evento: En el supuesto de que la obra haya sido concebida o interpretada para
un evento, se proporcionara la informacion relacionada con el mismo, como
el nombre, la fecha, el lugar y el tipo de evento y la institucién relacionada
con él.

Area de notas: Finalmente, esta area abarcara toda aquella informacion de interés
sobre la partitura que no ha sido incluida en los anteriores apartados y que
complementa la descripcion global de la misma. Puede ser incluido en este campo la
historia del documento hasta su final ubicacion, la mencion sobre los estudios
realizados con anterioridad sobre el mismo, si los hubiere, las lineas de investigacion
adoptadas para la datacion de la pieza en el supuesto de que no estuviera fechada, asi
como toda aquella informacion complementaria de tipo particular segin cada
partitura.
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1. 2. Estudio critico.

El estudio critico perseguira, como propdésito fundamental, la correccion de
errores y la simplificacién de todos aquellos problemas que puedan dificultar la
correcta lectura e interpretacion de la pieza. En el caso del repertorio del siglo XIX,
el estudio critico ha sido confeccionado tras un trabajo de transcripcion de las obras.
Dicha transcripcién ha afectado particularmente a los signos de silencio, a los signos
de alteracion y a diferentes convenciones de mensuracion en boga en el siglo XIX
pero obsoletas en el sistema de notacion actual, y las cuales seran observadas
puntalmente en el estudio critico de cada pieza.

Con el fin de situar los problemas o errores concretos localizados en la obra,
asi como las consecuentes correcciones o cambios realizados en la misma, se
utilizard una tabla en la cual se hara constar:

a. el nimero de compas en el que se localiza el error,

b. la mano —derecha o izquierda— que lo ejecuta si el problema afecta
particularmente a una de las dos,

c. el nimero de nota en el que se produce el problema —sin contabilizar
los silencios en el caso de que los haya—y

d. los comentarios respecto a las enmiendas realizadas:

Compas n® Mano Nota num. Comentario

En el supuesto que el error se produzca en un sonido integrado en un acorde,
se especificara el nimero de nota para la localizacion horizontal del acorde. En el
comentario siguiente se concretara la localizacion vertical del sonido erroneo del
acorde y su pertinente correccion.

La herramienta grafica utilizada comUnmente para la sefializacion de las
enmiendas o cambios realizados en la edicion informaética respecto a las fuentes son
los corchetes. Las correcciones y cambios realizados en el transcurso del estudio
critico pueden resumirse en las siguientes:

1. Las alteraciones omitidas, sobrentendidas segun el contexto arménico.

2. Laexclusion, por descuido, de alteraciones en la repeticion de pasajes
idénticos o similares.
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10.

11.

12.

13.

14.

15.
16.

17.

18.

Los sonidos cuyo emplazamiento no estdn bien definido sobre el
pentagrama o en las lineas adicionales del mismo.

La notacion omitida por error de imprenta.

Los sonidos rectificados de mano posterior en el texto musical por el
propio compositor u otra persona.

La omision o desplazamiento de signos dindmicos y agdgicos en la
repeticion de pasajes idénticos o similares.

La exclusion, por descuido, de unidades o prolongaciones ritmicas.
Los grupos irregulares distribuidos errbneamente entre ambas manos.
La omision de ligaduras de expresion y de prolongacion en la
repeticion de pasajes similares.

Las alteraciones agogicas sin delimitar. Afectan a cambios
progresivos de tiempo como rit, rall, accel, que no van seguidos de la
correspondiente indicacion a tempo que delimite el final del pasaje
afectado por la variacion agdgica.

En los fragmentos con escritura polifonica, la redistribucion de plicas
superiores o inferiores segun la voz a la que correspondan.

Los signos de repeticion sin delimitar y que han sido afiadidos para
concretar el pasaje afectado por la repeticion.

La traslacidn a notacion actual de ciertos signos de medida propios del
siglo XIX.

La reposicion de compases que no han sido copiados por el autor en
pasajes similares.

La omision de cambios de clave de fa a sol y viceversa.

La traslacion de signos de octava alta, aplicados por doquier, a la
altura real de los sonidos.

La traslacion a musica notada de aquellos pasajes repetidos que el
autor no escribe con el fin de ahorrar papel, y cuyo resultado original
dificulta la lectura continuada de la obra. En lugar de reescribir el
mismo periodo, muchos autores utilizan indicaciones tales como “de
la % 1la O "o “ala % como segunda y sigue”.

La traslacion a musica notada de aquellos pasajes que se repiten como
segunda vez con modificaciones de notacidn y que se resumen

mayoritariamente en signos de octava alta.
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2. Descripcion y estudio de las composiciones del siglo XIX.

2.1. CIURANA ARDIOL, Tomas. (¥*1762; 11829).

[Sonata n° 22], sonatas, en DO, [1872]. AEAV. MANU, copia.

_ég TR e
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Esta pieza forma parte de una coleccion de 28 sonatas agrupadas en un
manuscrito de 56 paginas de formato apaisado y cosido por el borde izquierdo.
Aunque las sonatas no estdn numeradas, la aqui estudiada es la numero 22 y se
encuentra ubicada en las paginas 44 y 45 del manuscrito. Si bien la Sonata que nos
ocupa se puede leer integramente, la tltima de ellas (n° 28) se encuentra incompleta
al haberse extraviado la ultima pagina de la citada fuente.

El interés especial que suscita la sonata n° 22 de Tomas Ciurana para este
trabajo es la indicacion And... amoroso Para Piano. Dicha indicacion aparece al
principio de la pieza —concretamente en la parte superior del margen izquierdo—y la
clasifica como una obra dirigida al piano.

El manuscrito de las sonatas de Tomdas Ciurana archivado en la Iglesia
Arciprestal de Vila-real es el unico hallado y su estado general es bueno. El citado
ejemplar no es original del autor porque su grafia no coincide con la de otro
manuscrito original archivado en la Iglesia Arciprestal de Morella y que contiene
otras dos sonatas diferentes.

Las obras para tecla de Tomas Ciurana —y entre ellas la sonata para piano n°
22— fueron transcritas por el organista Vicente Ros y publicadas en 2001 (Ros,
2001). El extenso y atractivo estudio introductorio de esta publicacion no aporta, sin
embargo, datos sobre la historia del manuscrito hallado en Vila-real.

Uno de los interrogantes que formula dicho ejemplar es el de su final
ubicacion en el mencionado archivo de la Iglesia Arciprestal de Vila-real, iglesia en

la que Tomas Ciurana nunca ejercié como organista ni hay constancia de que tuviera

349



alguna vinculacion con esta poblacion castellonense. Ruiz de Lihory afirma, en el
primer estudio biografico esgrimido sobre Tomas Ciurana, que los discipulos de éste
conservaron manuscritas sus composiciones para tecla y las continuaron
interpretando con asiduidad tras su fallecimiento (Ruiz, 1903: 215). Partiendo de
esta aseveracion podriamos deducir que la copia manuscrita archivada en Vila-real
fue realizada por uno de los discipulos o, mas probablemente, por uno de los
seguidores del autor, si tenemos en cuenta que el Unico afio que aparece escrito en el
manuscrito —concretamente en la pagina de la sonata n® 27— es el de 1872. Ya hemos
expresado en anteriores capitulos nuestras dudas sobre la transcripcion de la sonata
n°® 27 en la publicacién de Vicente Ros (Ros, 2001: 191). Si bien Vicente Ros
transcribe la grafia manuscrita del afio como 1822, la tercera de las cifras del citado
afio no coincide con la Gltima, como mostramos a continuacion:

I..”,\, fﬂs- 7
w2t ) )7,-'-

El extravio del manuscrito original de las 28 sonatas mencionadas
anteriormente, asi como la carencia de indicios en el citado ejemplar que pudieran
esclarecer las fechas aproximadas de composicion, nos remiten al factor histérico de
la implantacion del piano en Espafia como Unica referencia para situar
aproximadamente el afio de composicién de estas obras. Ciertamente, la primera
manufactura de pianos en Europa arranca hacia 1782 impulsada por la firma inglesa
Broadwood (Gill, 1981: 239), y las primeras obras para piano en Espafia, como
veremos en el apartado siguiente, fueron compuestas ya al despuntar el siglo XIX.
Teniendo en cuenta ambas referencias, podriamos considerar la sonata n® 22 para
piano de Tomas Ciurana como una obra de madurez del autor. Impregnada de la
gracia y el estilo melddico de las obras pianisticas de Joseph Haydn, es factible
considerar que fue compuesta durante la ultima etapa creativa del autor, que se
desarrolld en la Colegiata de Xativa, durante las primeras décadas del siglo XIX.
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Notas criticas:

Compas n°

10
17

23

24

37
38
43
44
45
47

48

52
54

58

68
74
77
78
90
92

105

108

Mano

izquierda
izquierda

derecha

derecha

derecha
derecha
derecha
derecha
derecha
derecha

derecha

derecha
derecha

derecha

izquierda
izquierda
derecha
derecha
izquierda
izquierda

derecha

derecha

Nota nam.

10y 12

9

Comentario

La octava esta formada por dos sonidos la en el manuscrito.
No hay sostenido en el manuscrito.

No hay sostenido en el manuscrito ni tampoco en la
transcripcion de Vicente Ros. Se ha agregado en el presente
estudio al considerar el pasaje en la tonalidad de mi menor.
No hay sostenido en el manuscrito ni tampoco en la
transcripcion de Vicente Ros. Se ha agregado en el presente
estudio al considerar el pasaje en la tonalidad de mi menor.
No hay sostenido en el manuscrito.

No hay sostenido en el manuscrito.

No hay sostenido en el manuscrito.

No hay sostenido en el manuscrito.

No hay sostenido en el manuscrito.

No hay sostenido en el manuscrito.

No hay becuadro en el manuscrito. Ha sido agregado en esta
edicion para anular el mib de la nota 5.

No hay sostenido en el manuscrito.
Do en el manuscrito.

La tercera del acorde en apoyatura no es sostenido en el
manuscrito.

El sonido inferior no es bemol en el manuscrito.
El sonido superior no es bemol en el manuscrito.
No hay bemol en el manuscrito.
No hay bemol en el manuscrito.
No hay bemol en el manuscrito.
No hay bemol en el manuscrito.

No hay becuadro en el manuscrito. Ha sido agregado para
anular el lab de lanota5y el fa# de la nota 7.

No hay sostenido en el manuscrito.
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2.2. LACRUZ ARGENTE, Valeriano. (*1811; 1+1885)

Sinfonia para Forte Piano, sonatas, en DO, 1837. ACS, PM 55/10, MANU.

Original.
2o -
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El manuscrito —que ha sido preservado integro— tiene formato apaisado y esta

formado por una portada y ocho paginas de musica de las cuales s6lo aparecen
numeradas, del 1 al 4, las correspondientes al recto.
Aparte de los signos comunes relacionados con el texto musical, encontramos en la
pagina 2, compas 5, primer pentagrama, la indicacion clar.ce y fagot que nos desvela
la intencion por parte del autor de una probable instrumentacion posterior de la obra.
En la parte inferior derecha de la misma pagina 2 puede leerse asimismo la
abreviacion VP, muy comun en los manuscritos musicales del siglo XIX, cuyo
significado en italiano es Volta Presto, y recuerda al intérprete la necesidad de pasar
pagina con rapidez con el fin de preservar el tempo de la ejecucion. En la portada
del citado ejemplar, cuyo estado de conservacion es bueno, aparece escrito con letra
apaisada el titulo, el nombre del autor —precedido y seguido de adornos florales— y la
fecha de composicion. También, en la parte inferior derecha de la portada, puede
leerse a lapiz la signatura 55/10 que José Climent consignara en 1984 al concluir la
catalogacion del archivo musical de la Catedral de Segorbe.'

No se conocen las causas que dieron lugar a la composicion de la obra ni si
estuvo dirigida a una persona o institucion determinada. Magin Arroyas Serrano,
responsable del archivo de la Catedral de Segorbe, nos comunicéd que todas aquellas
composiciones que no iban dirigidas al culto liturgico, no se archivaban en la
catedral. Seglin esta afirmacion podemos suponer que la pieza fuese producto de un
encargo o bien fuera compuesta por el autor para uso privado y al margen de sus

funciones como segundo maestro de capilla y segundo organista que desempeniaba

"' Cf. p. 863, imagen 2.
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por entonces. Fue también Magin Arroyas quien, en respuesta a nuestra peticion,
comprobd en los archivos de la Catedral de Segorbe correspondientes al primer
tercio del siglo XIX, la posible adquisicion de un pianoforte, instrumento que su
usaba ocasionalmente en las capillas durante los Oficios de Tinieblas de la Semana
Santa. La busqueda resulté sin embargo infructuosa, los cual nos llevé a concluir que
el pianoforte para el cual fue concebida la obra podria haber sido una adquisicién
privada del propio autor o bien un instrumento perteneciente a una persona ajena a la
catedral. Tampoco se sabe si la obra fue interpretada alguna vez. Al no tratarse de
una obra litargica, es posible que la Sinfonia para Forte Piano de Valeriano Lacruz
Argente fuese donada por el propio autor al archivo de la catedral tras ser nombrado
primer maestro de capilla en 1838.

Dicho manuscrito ha sido conservado permanentemente en el citado archivo
exceptuando el dltimo periodo de la Guerra Civil de 1936. Segorbe se convirtid
entonces en frente de guerra y todo su archivo fue trasladado a la Iglesia del Patriarca
de Valencia, donde permanecié hasta finalizar el conflicto bélico. Durante los
respectivos traslados de ida y vuelta, nos informd Magin Arroyas que se extravid una
parte importante de partituras y documentacion historica. La total documentacion del
archivo prevalecié en un estado de completo desorden y ausencia de control desde
que fuera devuelto a la catedral de Segorbe tras la Guerra Civil hasta que José
Climent emprendiera su catalogacién a principios de la década de 1980. Debido a las
circunstancias que acabamos de esgrimir, no podemos asegurar si realmente
Valeriano Lacruz llego a instrumentar la Sinfonia para Forte Piano o s6lo se limité a
indicar los esbozos instrumentales a los que hemos hecho referencia con

anterioridad.

Notas criticas:

Compéasn® Mano Nota nim.  Comentario

1 El signo f no aparece en el manuscrito. Ha sido agregado
por analogia a los compases 4 y 7.

7 ambas 6 No hay sostenido en el manuscrito.
10 ambas 6 No hay sostenido en el manuscrito.
12 derecha 6 La octava inferior no lleva ligadura de prolongacion.
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Compas n°

16
18
19
20
21

24

42

54
56
82
84

93-96

102-104

119

133-158

169

169

183
206
210
227
227

228

Mano

derecha
derecha
derecha
derecha
derecha

derecha

derecha

izquierda
izquierda
izquierda
izquierda

derecha

izquierda

izquierda

izquierda

derecha

izquierda
izquierda
izquierda
izquierda
izquierda

izquierda

Nota num.

4-6

2-10

Comentario

No hay sostenido en el manuscrito.
No hay silencio de corchea en la voz inferior.
No hay bemol en la octava inferior.
No hay silencio de corchea en la voz inferior.
No hay bemol en la octava inferior.

La octava inferior no lleva ligadura de prolongacion en el
manuscrito.

No hay octavacion inferior en el manuscrito. Ha sido
agregada por analogia al compas 29.

No hay becuadro en el manuscrito.

No hay sostenido en la octava inferior.

No hay becuadro en la nota superior del acorde.

No hay becuadro en la nota inferior del acorde.

En el manuscrito hay una linea discontinua sin indicacion
previa de octava superior o inferior. Ha sido transcrita como

una duplicacion superior de octava.

El disefio ritmico D o ha sido sustituido por
Pp——m r

P % por analogia a los compases 189-191.

No hay becuadro en el manuscrito.

Tras el compas 132, aparece la siguiente indicacion en el

manuscrito: Al principio del Allo hasta la serial y sigue. La

seflal estd indicada al final del compas 158. Este pasaje ha

sido transcrito de manera continua atendiendo a la citada

indicacion.

La nota superior del acorde no lleva sostenido.

Hay dos ligaduras en el manuscrito. Se ha transcrito como
una sola ligadura por analogia al compas 183.

La nota superior del acorde no lleva sostenido.

No hay sostenido en el manuscrito.

El la de la octava inferior no lleva bemol en el manuscrito.
La octava inferior no lleva bemol en el manuscrito.

La octava inferior no lleva bemol en el manuscrito.

La octava inferior no lleva bemol en el manuscrito.
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2.3. GABALDA BEL, Daniel Sebastian (*1823; 11898p).

1. Fantasia para piano sobre motivos de I Puritani, op. 2., fantasias, en RED,
[1848]. RCSMM, Inventario 6.088, IMPR.
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La composicion esta impresa en gran formato de 34 x 27 cm y formada por
una portada, una segunda portada y 17 paginas numeradas de la 2 a la 18. La
partitura archivada en el RCSMM es, segin nuestras investigaciones, un ejemplar
unico y lamentablemente estd incompleto al faltarle la ultima de las péaginas cuyo
namero corresponderia al 19. De entre las particularidades de la obra, quiza la que
suscita mas atencion es la dedicatoria. En la segunda portada —impresa sobre papel
similar al resto de las paginas— aparece directamente la dedicatoria, que dice lo
siguiente: “A S.M. la Reina de Esparnia D Isabel 11 la dedica respetuosamente Daniel
Sebastian de Gabalda.” En la segunda portada de la composicion viene reflejado el
titulo, la dedicatoria de nuevo y el nombre del compositor sin normalizar: Daniel
Sebastian de Gabalda, discipulo del Rl Conservatorio de M“ Cristina. Tras el
nombre del autor es expresado el nimero de opus y el precio de la obra: 24 reales.
Toda la segunda portada aparece enmarcada con disefios florales en cuya parte
superior e inferior central estd estampada la imagen de la Corona.” El estado de
conservacion del documento es bueno, completamente legible y facil de manipular.

Esta primera composicion para piano de Daniel Sebastian Gabaldd —una de
las obras cumbre del autor desde nuestro punto de vista—, basada en la Opera
homoénima de Vincenzo Bellini (*1801; 11835), fue impresa en la Litografia Nueva y
Almacén de Musica situada en la calle Caballero de Gracia n° 22 de Madrid, tal y
como viene expresado a pi¢ de pagina de la portada. En la composicion no viene

reflejado, sin embargo, el nombre del editor o del impresor, sino tan solo las iniciales

2 Cf. p. 864, imagen 4.
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J.C. a pié de la pagina 2. Tras un proceso de investigacién hemos resuelto que dichas
iniciales corresponden al calcégrafo madrilefio José Carrafa.®> Un articulo publicado
en prensa el 23 de febrero de 1848 comunica la venta de dicha obra en los almacenes
de musica de Carrafa, y entre sus diversos domicilios, se encuentra efectivamente el
ubicado en la calle del Caballero de Gracia (El Espafiol, 1.127, 23-2-1848: 4).

Aungue no aparece ninguna fecha en la partitura impresa, la obra fue editada
en 1848 segun un articulo aparecido en la prensa de la época (EI Clamor Publico,
115, 22-2-1848: 4):

“El distinguido pianista espafiol, sefior don Daniel Sebastian de
Gabaldé, acaba de publicar una fantasia sobre motivos de | Puritani,
dedicada a S.M. la reina dofia Isabel 1l en cuyas reales manos ha
tenido la honra de ponerla su autor uno de estos ultimos dias.”

No obstante, podemos deducir que la obra fue compuesta afios antes, durante
los afios de estudio de Daniel Gabalda en el Conservatorio de Maria Cristina, y es
probable que bajo la supervision de sus dos principales profesores, Pedro Albéniz en
el magisterio de piano y Ramon Carnicer en el de composicion. En la portada de la
partitura publicada en 1848, Daniel Gabalda es presentado como alumno del
conservatorio aunque en realidad ya habia finalizado sus estudios el afio anterior. La
especial dedicatoria en la contraportada de la edicion deja entrever una sincera
gratitud del compositor hacia la Reina Isabel Il tras haber sido agraciado cuatro afios
antes con el cargo de archivero copiante en la Real Capilla. EI origen de esta
Fantasia sobre | Puritani puede considerarse, por tanto, como una ofrenda del
compositor a la Reina tras haber obtenido el citado puesto en la real institucion.

Tenemos constancia, segin se desprende de un articulo de prensa, de que
Daniel Gabalda interpreto su Fantasia sobre | Puritani delante de la Reina Isabel 11
(Diario Oficial de Avisos de Madrid, 869, 27-3-1853: 3). La obra seria también
interpretada por el propio autor el 12 (La Espafia, 279, 11-3-1849: 4) y el 31 de
Marzo de 1849 (El Heraldo, 2. 105, 30-3-1849: p. 4), respectivamente en el Teatro
del Museo y en el Teatro de la Cruz de Madrid en un recital puablico en el que

® José Carrafa fue uno de los impresores madrilefios més activos en el periodo comprendido de 1847
hasta 1872. Estuvo casado con Dolores Wirmbs de Carrafa, descendiente del calcografo aleman
Bartolomé Wirmbs, quien asimismo dirigi6 un establecimiento en Madrid dedicado al grabado y
estampacion musical desde 1815 aproximadamente. La produccidon de impresos musicales de José
Carrafa fue una de las mas elevadas del Madrid de mediados del siglo XI1X. (Gosalvez, 1995: 144).

356



actuaron diversos ejecutantes. Estos recitales estuvieron organizados por Miguel de
Echevarria, profesor y concertista de bandurria y masico muy activo en la capital de
Espafia a mediados del siglo XIX. Casi con toda seguridad podemos afirmar que la
mencionada Fantasia fue interpretada por el propio compositor en mas ocasiones en
Madrid durante los meses de Abril y Junio de 1849, ya que en prensa aparece
anunciada la interpretacion de una composicion original de Daniel Gabalda bajo el
titulo genérico de Sinfonia en fechas muy cercanas a los anteriores recitales. La obra
fue interpretada en el Teatro Espafiol los citados meses, como introduccion a la
representacion de algunas comedias y sainetes (Diario Oficial de Avisos de Madrid,
11, 12 y 29-4-1849: 4; Diario Oficial de Avisos de Madrid, 16, 17 y 18-6-1849: 4).

Igualmente nos queda constancia, a través de la prensa madrilefia, de que
Daniel Sebastian Gabalda tuvo la ocasion de conocer al internacionalmente conocido
pianista y compositor suizo Sigismund Thalberg (*1812; t1871), a quién obsequid
con una copia de su Fantasia sobre | Puritani y sobre la cual el intérprete suizo hizo
una estimable valoracion (EL Clamor Publico, 115- 22-2-1848: 4).

“Sabemos que el célebre Thalberg, a quien el sefior Gabalda
regald6 un ejemplar de su fantasia, se detuvo a examinarla
cuidadosamente, y después de calificar de notable el final de esta
produccion, elogié en general el oportuno y elegante estilo de
presentar los temas, asi como la claridad con que, en medio de los
delicados y brillantes acompafiamientos, se deja oir la parte de canto
sin ser jamas confundida por aquéllos.”

Esta critica, una de las pocas que se hicieron en el conjunto de las obras de
autores castellonenses, evidencia el alto rango pianistico y compositivo de Daniel
Gabalda que, en nuestra opinion, malogr6 en parte al trabajar sobre obras de otros
autores, en lugar de crear composiciones originales de un nivel similar. Sobre las
causas de la eleccion del repertorio operistico en una gran parte de compositores

espafioles decimononicos, ya hemos hablado en anteriores capitulos.
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Notas criticas:

Compas n°  Mano Nota num.  Comentario

4 derecha 2y3 Son fusas en la edicion original.

9 derecha 3y4 Son fusas en la edicion original.

11 derecha 1 Mismo corchete para las tres notas del acorde en la edicion

original. Ha sido aqui dividido en dos corchetes por analogia
al compas n° 9: uno para la nota superior y otro para las dos
notas inferiores.

11 derecha 3y4 Son fusas en la edicion original.
12 derecha 5 El re inferior del acorde no es becuadro en la fuente.
35 En la edicion original vuelve a aparecer el compas de tres

por cuatro. Dicho compas ha sido omitido en esta edicion
porque ya ha sido indicado al principio de la obra.

78 izquierda 6 La nota superior del acorde no es becuadro en la edicién
original.
83 derecha 14 No hay becuadro en la edicion original.
87 derecha 44 No hay becuadro en la edicion original.
128 derecha 44 del Es bemol en la fuente.
pentagrama
superior.
168 derecha 2-6 No hay ligadura de expresion en la edicion original.
195 derecha 1-6 No hay ligadura de expresion en la edicion original.
249 izquierda 1 No hay signo de acento en la edicion original.
272 izquierda 4 El fuerte estd omitido en la edicion original.

2. 20 variaciones nuevas para piano de una mediana dificultad, sobre la Jota
Aragonesa con tres cantos y doce coplas, también nuevas, variaciones, en DO,
piano y dos voces, [1853], letra: V. Gutiérrez. BNE, MP/317/52, IMPR.

|
|
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La partitura estd formada por once paginas de las cuales, la primera es la
portada, la segunda contiene los versos originales de la jota escritos por V. Gutiérrez
sobre los cuales estd inspirada la musica, y el resto de las paginas el texto
propiamente musical. La portada, enmarcada con disefios florales, alberga la
dedicatoria, el titulo de la composicion, el nombre de los autores de la letra y de la
musica, el precio de la partitura y los nombres del editor y del calcografo.

La obra la dedicé Daniel Gabalda al Sefior José Maria de Miralles, de quien
no existe ninguna referencia en los archivos consultados relacionados con el
compositor, y los cuales ya hemos mencionado en el capitulo correspondiente. El
ejemplar utilizado para el presente estudio ha sido extraido de la BNE, institucion a
la cual fue donado por el editor Casimiro Martin, tal y como reza un cufio situado en
la parte superior derecha de la portada. También en la parte superior e inferior
derecha de la misma portada hay ndmeros anotados a lapiz de mano posterior
relacionados con la catalogacién del documento.

La Jota, escrita en castellano, esta formada por doce estrofas de cuatro versos
cada una. Los versos impares y los pares de las estrofas y del estribillo, guardan a
menudo entre ellos una rima tanto asonante como consonante. El ejemplar de la BNE
se encuentra en buen estado de conservacion.

Las 20 variaciones nuevas para piano de una mediana dificultad, sobre la
Jota Aragonesa con tres cantos y doce coplas, también nuevas de Daniel Gabalda,
fue, segn nuestras investigaciones, la Gnica de las partituras impresas compuesta por
un autor castellonense que fue posteriormente reeditada. La primera edicion de 1853
corrié a cargo de Casimiro Martin Bessieres,* quien dirigié un almacén de mdsica
situado en la calle del Correo n® 4 de Madrid desde mediados del siglo XIX hasta
llegada la Primera Republica en 1873. Como editor y comerciante, Casimiro Martin
sigui6 de cerca los estrenos de las representaciones liricas madrilefias, con el fin de
apostar por aquellas que habian alcanzado un mayor éxito y producir versiones para
piano solo y canto y piano. Ello lo llevaba a cabo mediante la modalidad denominada
“de participacion”, mediante la cual el compositor intervenia en los gastos de edicién

a cambio de obtener los correspondientes ingresos por los ejemplares vendidos

* De origen francés, su nombre completo era Casimiro Martin Bessieres (*Toulouse, 1811; tParfs,
1888). Fue propietario de un importante almacén de musica situado en la calle Correo de Madrid entre
1851 y 1873. La mayor parte de partituras editadas por él fueron zarzuelas. También edité musica de
los principales compositores liricos espafioles de la época en la modalidad de piano sélo y piano y
canto. Tras un pleito interpuesto por Barbieri a principio de los afios cincuenta por la edicion de una
obra suya sin su autorizacidn, Casimiro Martin se vio excluido de los mas importantes circulos de
compositores madrilefios cercanos a Barbieri. (Gosalvez, 1995:159-160.)
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(Gosalvez, 1995: 159). De hecho, practicamente todas las obras editadas por
Casimiro Martin son adaptaciones de obras liricas de éxito en el Madrid de la época.
El grabado de la partitura de las variaciones de Gabalda, con nimero de plancha
C.M. 271, se realizo en los talleres de Faustino Echevarria, uno de los impresores
més activos en Madrid durante la segunda mitad del siglo X1X.”

La segunda edicion de las citadas variaciones sobre la Jota Aragonesa de
Daniel Gabalda, archivada en la BNE con la signatura MP/3162/26, se imprimié en
Bilbao por la Unién Musical Espafiola —antes Casa Dotesio®— entre 1914 y 1919,
Para esta segunda edicion se reutilizaron las mismas planchas confeccionadas por
Casimiro Martin sesenta afios antes, practica muy usual entre las editoriales
espafiolas mas experimentadas. EI nimero de plancha que se asigno a esta segunda
edicion fue el 4031.

Estas 20 variaciones no son, sin embargo, las primeras que el autor realizara
basandose en la Jota Aragonesa. Ya en 1848 se edité en Madrid una obra titulada
Nueva y facilisima jota aragonesa para piano, con tres cantos y 16 variaciones,
escrita espresamente (sic) para aficionados, por D. S. de Gabalda (Diario Oficial de
Avisos de Madrid, 117, 25-2-1848:3), hoy perdida. La pieza objeto de estudio es, por
tanto, una nueva version que el autor creara sobre la jota aragonesa.

Las 20 variaciones nuevas, editadas cinco afios después de la primera version,
asi como la reedicion de las mismas a principios del siglo XX y otra adaptacion para
flauta y piano que Gabalda compusiera en 1869, refleja nitidamente la buena acogida
por parte de los aficionados de este tipo de obras basadas en temas folcléricos
espafioles. Aunque la primera edicion de las 20 variaciones sobre la Jota Aragonesa
de Gabalda no esta datada, varios anuncios de venta de la partitura en la prensa

> El madrilefio Faustino Echevarria fue uno de los grabadores més importantes desde 1853 hasta
aproximadamente 1900. Grabdé varias colecciones periédicas hacia mitad del siglo y trabajo
asiduamente para el editor Casimiro Martin. Mas tarde fue nombrado profesor de grabado musical en
el Instituto Filarménico, entidad fundada por el Conde de Morphy. Ya en los afios setenta inicié una
estrecha colaboracion laboral con el importante editor Antonio Romero y Andia, quien le nombré
director del taller y estampacion del Salon Romero. A finales de siglo grabd un buen nimero de obras
musicales espafiolas de Albéniz y el Cancionero musical de los siglos XV y XVI publicado por
Barbieri (Gosalvez, 1995 152).

® La Unién Musical Espafiola fue creada el 24 de Junio de 1914 por la Junta General de Accionistas de
la Sociedad Andénima Editorial Casa Dotesio. Esta dltima sociedad habia formalizado, desde su
fundacion en 1900, las compras de las mas importantes casas editoriales madrilefias y barcelonesas.
Parte de los fondos editoriales madrilefios habian sido adquiridos desde 1898 por el parisino Louis
Ernest Dotésio Paynter (*1855; t1915), quien regentaba un negocio editorial de musica, venta de
partituras e instrumentos musicales en Bilbao desde 1885. Con el fin de unificar la actividad editorial
espafiola y con el apoyo de capital de aficionados a la musica, Louis Dotésio constituyé en Bilbao la
citada Sociedad Anénima Casa Dotesio que, como apuntabamos con anterioridad, se denomind Union
Musical Espafiola desde 1914 (Gosalvez, 1995:146-150.)
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madrilefia de la época situan su publicacion en 1853 (Diario Oficial de Avisos de
Madrid, 869, 29-3-1853: 3; Diario Oficial de Avisos de Madrid, 870, 30-3-1853: 4;
Diario Oficial de Avisos de Madrid, 872, 1-4-1853: 4). Este afio ha sido igualmente

verificado tras contrastar el nimero de plancha de la primera edicion de Casimiro

Martin en la relacion cronolégica de planchas de la publicacion de Carlos José
Gosalvez (Gosalvez, 1995: 162).

Notas criticas:

Compaés Mano

16 derecha
16 izquierda
28 derecha
95 derecha
95

101 derecha
149 izquierda
209

216 derecha
229 izquierda
271 izquierda
308 izquierda

Voz del

canto

inferior

Nota nim

1-3

Comentario

El mi aparece natural en la fuente.

El mi superior del acorde aparece natural en la
fuente.

Tiene valor de semicorchea en la edicion original.
La 