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LA MUSICA RELIGIOSA
EN EL SIGLO XIX ESPANOL

MARIA ANTONIA VIRGILI BLANQUET

El objetivo que me he planteado en este trabajo no es presentar de forma
exhaustiva contenidos y conclusiones sobre la musica religiosa del siglo X1X, sino que
es mas bien un intento de aproximacién al estado de la cuestién del estudio e investi-
gacion de la musica religiosa de este momento, la exposicién de una serie de elemen-
tos que creo pueden ser caracterizadores del repertorio decimonénico y, finalmente,
como consecuencia de estas reflexiones, el esbozo de una serie de sugerencias respec-
to al camino por donde considero puede ir la investigacién en los préximos afios.

1. ESTADO DE LA CUESTION

De lalectura de la legislacién emanada de las autoridades eclesidsticas duran-
te estos afios; de los estudios publicados hasta el momento en torno al siglo XIX
espafiol en el dmbito de la produccién musical religiosa; de la revision de los catd-
logos existentes hasta el dia de hoy relativos a catedrales, colegiatas y diversos
centros religiosos espafioles, asi como de otros materiales complementarios, se
obtienen, a mi modo de ver, algunas consideraciones:

1. Fuentes. En primer lugar la absoluta seguridad de que hay numerosas
fuentes musicales de este perlodo yano pendientes de estudiar, sino de localizar e
inventariar. En estos ultimos afios, y sin una dedicacidn sistematica al estudio de
estos fondos, sino como un aspecto més dentro de trabajos globales de cataloga-
ci6én de fuentes musicales (Huesca, Castilla y Le6n, Cantabria, Cuba, etc.), hemos
localizado en bibliotecas de seminarios, monasterios y conventos numerosos fon-
dos que es necesario tener presente en el momento de establecer juicios de valor, e
incluso simplemente de calibrar la importancia numérica de estos repertorios.
Igual experiencia se constata en trabajos como el realizado por Josep Maria Vilar
en Sabadell,! o por Vicente Castellanos en Ciudad Real.?

1. Josep Maria VILAR, «Els inventaris de partitures: una aproximacié al gust d’una &poca. El
cas de Sabadell», Butlleti de la Societat Catalana de Musicologia, vol. 11 (1995), p. 65-77.
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Asimismo, si queremos tener una visién completa de lo conservado, hay que
incorporar en este estudio determinados fondos hispanoamericanos. Como re-
sultado de un proyecto de investigacién conjunta que actualmente estamos lle-
vando a cabo en Cuba, relativo a la catalogacién de fondos eclesidsticos, han sali-
do hasta el momento varios cientos de obras de la segunda mitad del siglo XIX y
comienzos del XX. Las obras editadas proceden casi todas ellas de Espafia y las
numerosas obras manuscritas son en algunos casos copias de otros repertorios,
pero también produccién propia de compositores religiosos de la isla. De mo-
mento apenas se ha acometido el estudio de los citados fondos, como tampoco lo
hemos hecho todavia, de una forma generalizada, de los localizados en Espaiia,
pero si estan adelantadas las tareas de catalogacién de los mismos.

2. Bibliografia. De lalectura y andlisis de los estudios publicados hasta el
momento concluimos el exceso de positivismo de muchos de los enfoques pre-
sentes en la bibliografia y la ausencia, salvo excepciones, de una necesaria contex-
tualizacidn, no sélo en lo relativo a cuestiones referidas a la Historia de Espaiia,
sino también en relacién a la propia Historia de la Iglesia universal. En esta misma
linea, se echa en falta la profundizacién en cuestiones estéticas y el estudio de las
posibles relaciones existentes entre esta produccidn religiosa y las directrices ide-
olégicas que pueden reconocerse en la base de los otros mundos compositivos. El
siglo XIX es un momento rico en cuanto al pensamiento filos6fico y en el que, al
calor de la reflexién sobre la belleza, el proceso creativo, etc. madura sin duda el
desarrollo de una estética especificamente musical.

3. Andlisis. Partiendo del hecho de que pocas fuentes musicales se han
analizado en profundidad, observamos cémo una buena parte de la bibliografia
revisada repite topicos y juicios de valor muy generales en relacién a este periodo.
Juicios por otra parte mayoritariamente negativos y despectivos y que en princi-
pio nos resultan superficiales y sin suficiente base de rigor cientifico. Cuando
queremos intentar emitir juicios certeros en torno a la estética del repertorio reli-
gioso de este momento hay que partir del hecho de que, con escasas excepciones,
es un repertorio que permanece en el olvido més absoluto y del que, por tanto,
hay que ser cautos y huir de afirmaciones radicales. No podemos caer en la desca-
lificacidn total de estos rasgos, presentes por otra parte en toda Europa, y 16gica
consecuencia de aspectos estéticos mas generales.

4. Periodizacion. No hay un consenso en relacién a la posible periodiza-
cién de este siglo en cuanto a la produccidn del repertorio religioso. Se habla de
un primer momento que algunos lo hacen partir dela Guerra de la Independencia
y que prolongan hasta el trienio liberal. A éste seguirfa un segundo periodo que se
prolongaria hasta medidados de siglo, etc. Sin embargo, no existe una correlacién
entre esas etapas y la propia evolucidn estilistica del repertorio. Me inclino mds, al
menos segun lo observado hasta el momento, por definir una serie de lineas carac-

2. Vicente CASTELLANOS GOMEZ, Ciudad Real: Miisica y Sociedad (1915-1965), 2002 (tesis
doctoral inédita de la UCLM). Dicho autor da a conocer en su trabajo un interesante fondo, conserva-
do en la catedral de Ciudad Real, perteneciente al maestro de capilla de la misma, Salomén Buitrago.
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terizadoras de diferentes lenguajes musicales que, en algunos casos, conviven cro-
nolégicamente, y que en otros, sin embargo, estdn vinculadas claramente a condi-
cionamientos externos que marcan, sin rigideces pero de forma bastante clara, un
punto de inflexién temporal que impulsa su desarrollo.

Es especialmente clarificador para estos dos tltimos puntos el reciente estu-
dio realizado por Victoria Cavia sobre la musica en la catedral vallisoletana en esta
centuria, en singular su Gltimo capitulo dedicado al estilo y la forma del repertorio
musical, asi como su tesis doctoral, presentada en 2000 y todavia inédita.?

2. APROXIMACION ESTETICA Y CONTEXTO IDEOLOGICO
DEL REPERTORIO MUSICAL RELIGIOSO DEL SIGLO XIX
ESPANOL

Este apartado nos lleva a lo que es el nicleo de mi exposicién: una aproxima-
cién al contexto ideolégico y a la estética de este repertorio.

Dado que en anteriores publicaciones he pormenorizado algunos aspectos
referentes a la musica religiosa de este siglo, estimo mas conveniente presentar
aqui un panorama mds esquemdtico y global del siglo, que facilite la visién de
conjunto en cuanto a la perspectiva cronoldgica, pero que analice por separado al-
gunos de los elementos a tener en cuenta en el momento de ahondar en las posi-
bles interpretaciones de los fenémenos que se suceden.

Ya he hecho alusién a la problemitica de la periodizacion de este siglo. Con-
sidero que los primeros afios del siglo X1X deben ser abordados con un claro nexo
de unién con el siglo anterior, pero a la par como un momento en el que ya co-
mienzan a fraguarse determinados acontecimientos que conducen a lo que ha sido
considerado por algunos estudiosos como una segunda etapa. Si bien desde un
punto de vista estético no estdn claras en algunos casos las diferencias entre uno y
otro momento, en este segundo se viven las consecuencias de la guerra de la inde-
pendencia y se producen los decretos desamortizadores, hechos que repercutirdn
directamente en cuestiones organizativas, econémicas, etc. que afectardn directa-
mente a la produccién y vida musical de la Iglesia espafiola.

En los primeros afios de siglo son muchas las catedrales que hacen gala de
una clara inquietud y voluntad de mantener las capillas a un alto nivel de calidad y
de cantidad de sus componentes.* Ello constata a la par que las enormes dificulta-
des econdémicas estin presentes de forma determinante y las capillas ven dismi-
nuir a sus componentes, tanto por la marcha de algunos de ellos al exilio, como a

3. Victoria CAVIA NAYA, La vida musical en una catedral: Valladolid en el siglo XIX, Valla-
dolid, 2002, inédito, y La Misica en la Catedral de Valladolid en el siglo XIX: Antonio Garcia Valla-
dolid; vol. 1y 11. Valladolid, 2000, tesis doctoral inédita. El volumen segundo es el més interesante des-
de la perspectiva del anélisis musical del repertorio religioso del momento.

4. Maria Antonia VIRGILI BLANQUET, «La musica religiosa en el siglo XIX espafiol», en La
miisica espariola en el siglo XIX, Oviedo, Servicio de Publicaciones de la Universidad, 1995.
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los frentes de batalla.’ Los cabildos, sin embargo, se esfuerzan por mantener el es-
plendor del culto, dando pruebas de consideracién con los musicos, reservindo-
les las plazas, admitiendo transitoriamente como refuerzos a clérigos y religiosos
ajenos a la capilla, etc.

En los 4mbitos extracatedralicios, debemos resaltar también la politica que
los franceses siguieron respecto a los conventos, planteando la necesidad de una
reduccién progresiva del clero: en diciembre de 1808 el Santo Oficio se suprimié
y sus bienes se incorporaron a la Corona; los conventos se redujeron a una terce-
ra parte y se prohibid a los que continuaban admitiendo a novicios hasta que el
nimero de religiosos descendiera a un tercio del existente.® En 1809 José I supri-
mid, en los territorios dominados por los franceses, todas las 6rdenes religiosas
masculinas. Algunos de estos religiosos fueron los que, al retornar a sus ciudades,
se ofrecieron para reforzar las capillas musicales de sus catedrales, casi siempre de
forma desinteresada y sin que mediara retribucién econémica alguna 7

Estilisticamente a comienzos del siglo XIX, en clara continuidad con lo que
venfa sucediendo a finales del siglo anterior, nos encontramos un entrelazamiento
de rasgos que conviven en ocasiones en la misma produccién de un compositor, o
bien que aparecen de forma mds marcada en unos que en otros. En el repertorio re-
conocemos obras de claro predominio melédico, con pasajes solisticos en ocasio-
nes muy vinculados con tendencias teatralizantes; otras que presentan elementos
del estilo galante y del clasicismo musical vienés; aparlclones esporddicas, pero no
por ello menos representativas de un lengua]e roméntico mas avanzado, y, asimis-
mo, otras obras que reflejan en su composicién la pervivencia del empleo de técni-
cas contrapuntisticas y de recursos del lenguaje de la polifonia cldsica renacentista.

Todos estos rasgos apenas difieren de los que caracterizan los repertorios
instrumentales e incluso teatrales de la Espafia del momento. Cabria asimismo
hacer un cierto paralelismo entre la continuidad de rasgos casticistas y espafioli-
zantes en el teatro lirico y la cancién espafiola, todavia no como consecuencia de
un proceso reflexivo de corte nacionalista, sino como reaccién a la presencia de lo
extranjero en nuestro teatro h’rico, con la linea continuista, y reveladora de cierta
inercia que se refleja en la pervivencia de un lenguaje tan vinculado con una de las
etapas mas glorlosas de nuestro pasado histérico: la de la polifonia religiosa rena-
centista. Cuando el compositor quiere voluntariamente permanecer ncontami-
nado de influencias ajenas al espiritu religioso que se considera debe tener la mu-
sica compuesta para este fin, se prosigue una senda segura como es la de la
utilizacién de técnicas compositivas de la polifonia cldsica.

5. DPilar ALEN, «Datos para una Historia social de la Musica: La Guerra de la Independencia y
su incidencia en la capilla de musica de la catedral de Santiago», Revista de Musicologia (RAM) [Ma-
drid] nim. 14 (1991), p. 501 y s.

6. Mariano ALVAREZ GARCIA, El clero de la didcesis de Valladolid durante la Guerra de la
Independencia, Valladolid, 1981.

7. Enlacatedral de Valladolid son numerosas las referencias que tenemos, lo mismo ocurre en
otras ciudades. ACV, {. 62v, 12-5-1908; {. 154v, 23-11-1810.
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A comienzos de siglo la plantilla de una catedral de prestigio se componia
aproximadamente de: 2 violines, 1 viola, 2 oboes, 2 trompas, 1 bajén, 1 violén,
1 contrabajo y acompafiamiento. Paulatinamente se incorporaron clarinetes, y
los bajones se fueron sustituyendo por fagotes, se incluyeron en algunos casos
flautas y, en general, el enriquecimiento fue creciente durante toda la primera
mitad de siglo.

Ejemplos de convivencia, en estos primeros afios de siglo, del estilo contra-
puntistico cldsico con otras obras en las que el predominio melédico es mucho
mis claro los encontramos en autores como Francisco Javier Garcia, el Espariole-
to, maestro de capilla de Zaragoza en 1756, y que murié en 1809 y su alumno Juan
Antonio Garcia de Carrasquedo, maestro de capilla de la catedral de Santander
(Zaragoza, 1734 - Santander, 1812), autor que dio a muchas de sus obras un prota-
gonismo muy marcado a la melodia, asi como audacias armédnicas poco frecuen-
tes en los repertorios espafioles del momento.

Otros ejemplos, entre muchos, que pueden ilustrar las corrientes estéticas de
este momento, son los Responsorios de Semana Santa, del autor montserratino
Narcis Casanoves, que falleci6 en 1799 y que nos sirve como enlace y punto de
arranque de la misica de estos primeros afios. Compuestos algunos de ellos para
solista, coro y bajo son muestra muy bella, a mi juicio, de unién de la polifonia re-
nacentista con la estética ornada y virtuosa del solista dieciochesco.

Autores de catedrales de menor protagonismo en esta época, como es el caso
de la catedral de Ledn, pueden servir de referencia para comprobar la convivencia
en los afios finales del 31g10 XVIII de un estilo teatral, de gran protagonismo de los
pasajes solisticos, con rasgos que podrian relacionarse con un espiritu del clasicis-
mo vienés. Es el caso del maestro Manuel Mencia, fallecido en 1805, y que tras su
paso por la catedral de Ledn ocupé el magisterio de capilla de las Descalzas Reales
de Madrid: en uno de sus magnificats,® compuesto a ocho voces y solistas con violi-
nes, oboes, trompas y érgano, el compositor, que pone misicaa todalaletra, sinal-
ternancias de gregoriano, o de érgano solo, distribuy6 las estrofas entre solistas y
coro, reflejando una clara influencia de la teatralidad barroca en la sucesién de co-
ros, solos, interludios, dobles coros, etc., pero ala par el espiritu de clarificacion ar-
monica, incluso de cierta homofonia de algunos versiculos corales y a solo, han he-
cho considerar la obray a este autor cercano al estilo cldsico y su introductor en la
catedral de Ledn. Rasgos similares pueden encontrarse en el sucesor de Mencia al
magisterio de capilla de Ledn, José Gargallo u otros tan distantes geograficamente
como Cayetano Pagueras, compositor de origen cataldn, pero activo en la catedral
de LaHabana en los afios finales del siglo XVIII y comienzos del siglo XIX.

Cronoldgicamente, como ya hemos indicado, hay autores que reconocen un
segundo momento, ya claramente encuadrado en el siglo XIX y que arrancaria del
fin de la guerra, en 1814. Esto podria aceptarse como periodizacién basada en los

8. Grabacién del MEC, 1978, coleccién «Monumentos Histéricos de la Misica Espaiiola,
Maestros de Capilla de la Catedral de Ledn», siglo XVIIL, intérpretes de la capilla cldsica de Ledn, diri-
gida por Angel Barja.
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hechos histéricos, no obstante, presenta algunos problemas desde la prictica mu-
sical, al no detectarse diferencias sustanciales en las lineas estilisticas presentes en
las composiciones del momento. Desde un punto de vista de la influencia de los
acontecimientos histéricos en el devenir de las capillas musicales si se reconoce
sin embargo diferencias en relacion a la situacion reflejada en la transicién del si-
glo anterior; se viven ahora desde un punto de vista organizativo las consecuen-
cias de la guerra de la independencia, las de la promulgacién de los primeros de-
cretos desamortizadores, etc., hechos que afectaron directamente a la produccién
y vida musical de la Iglesia espafiola al empobrecerla en bienes materiales y limi-
tar, por tanto, su capacidad econémica.

Con la llegada de Fernando VII hubo unos afios de calma en los que algunas
capillas se estabilizaron y otras incluso recuperaron ciertos esplendores. Sin em-
bargo, a partir de 1820, con el gobierno liberal se recrudecieron las dificultades y
los recursos econémicos se vieron tan menguados que resultaron escasos para po-
der pagar a todos los componentes. El trienio liberal dicté medidas que diezma-
ron por completo los recursos de los cabildos y en pocos casos se lleg6 a un resta-
blecimiento de la situacién de las capillas como en épocas anteriores.’

Una excepcidn es la de la capilla real. Estd documentado que en 1815 posefala
siguiente plantilla: maestro de capilla, capellanes de altar, sochantres, salmistas, 4
tiples, 4 contraltos, 4 tenores, 3 bajos, 4 organistas, 2 trompas, 2 fagotes, 10 violi-
nes, 2 violas, 3 violones, 4 oboes/flautas, 2 clarines, 2 clarinetes, 3 contrabajos. En
total unas 56 personas que permitieron a los compositores que ocupaban su ma-
gisterio José Lidon (1814-1827), Francesco Federici (1827-1830), F. Andrevi
(1830-1836) y Rodriguez de Ledesma, crear obras de gran formato.!® Esta situa-
cidn, sin embargo, no fue duradera y en los tltimos afios del magisterio de Ledes-
ma también surgieron dificultades. En 1839 se vio obligado a denunciar la preca-
riedad de la capilla y solicit6 a la reina los fondos para poder interpretar en esa
Semana Santa sus lamentaciones; por el escrito se desprende que en el afio anterior,
y debido a la falta de instrumentistas, no pudieron interpretarse. La reina autorizé
la contratacién de aumentos cuando se necesitaran, pero no permitié aumentar de
forma estable la plantilla, dejando la ampliacién «para épocas de menos penuria».'!

9. Estasituacion se ve reflejada en todos los estudios que, desde una u otra perspectiva, abor-
dan la situacién de las capillas catedralicias en el siglo XI1X. Cfr. R. ALVAREZ, «Prospeccién en los ar-
chivos religiosos tinerfefios del siglo XIX», RdM [Madrid], ndm. 14 (1991). Pilar BARRIOS MANZA-
NO, «La musica en la catedral de Coria (Céceres) durante el magisterio de capilla de Francisco Bernal
(1814-1823)», RdAM [Madrid], nim. 14 (1991). José Ignacio PALACIOS SANZ, «Aproximacion histéri-
ca ala capilla de musica en la Catedral de Burgo de Osma durante el siglo XIX: de Bernardo Pérez al
Motu Proprio», RAM [Madrid], nim. 14 (1991). Germédn TEJERIZO ROBLES, «La musica en la Capilla
Real de Granada desde 1800», RAM [Madrid], num. 14 (1991).

10. Begofia LOLO, «La musica en la Real Capilla después de la guerra de la Independencia.
Breve esbozo del reinado de Fernando VII», Cuadernos de Arte [Universidad de Granada], nim. 26,
(1995), p. 157-169.

11. Tomids GARRIDO (ed.), Mariano Rodriguez de Ledesma. Oficio y Misa de Difuntos, Ma-
drid, ICCMU (Musica Hispana), 1998, XI.
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Lo més frecuente era que, a partir de las medidas de los gobiernos liberales y
al disminuir el nimero de misicos de plantilla en las catedrales, disminuyera tam-
bién el niimero de celebraciones de fiestas solemnes. Esto podria explicar el pre-
dominio de obras vinculadas al Triduo Sacro, dado que ante la reduccién de las
ceremonias solemnes, se conservaron dnicamente algunas de especial importan-
cia. También podria ser una explicacién del mayor niimero respecto a otros re-
pertorios, de los oficios de difuntos, obras compuestas para las exequias de los
prelados, los canénigos y otras figuras destacadas.

La reduccién de las plantillas potencié el sistema de disponer, cada vez de
manera més frecuente, de misicos contratados especificamente para determina-
das ocasiones o fiestas. Surgi6 asi, con un contenido diverso del de siglos anterio-
res, la figura del festero, personaje encargado de coordinar a musicos de diversas
procedencias y de concretar determinados repertorios a interpretar en las fiestas
litdrgicas para las que eran solicitados." Esto nos explica la existencia de un reper-
torio de obras en las que la presencia orquestal era cada vez mds notoria, hecho
que sorprende a pr1or1 al conjugarlo con la precariedad, tanto en calidad, como en
cantidad, de los musicos supervivientes de las capillas.

Desde la perspectiva estilistica, esta primera mitad del siglo XIX continta
presentando un repertorio cuyas caracteristicas siguen las indicadas en los pri-
meros afios de siglo, a los que se suma la presencia de compositores que presen-
tan en algunas de sus obras rasgos estilisticos acordes con las tendencias ro-
ménticas europeas. Es el caso de Mariano Rodriguez de Ledesma (Zaragoza,
1779 - Madrid, 1848), autor que ya hemos citado en su vinculacién a la capilla
real, donde accedié en 1836 después de haber servido en diversas catedrales, re-
sidir exiliado en el extranjero, y estar vinculado a una compaiia de Spera.’®* Ra-
fael Mitjana afirma al estudiar sus lamentaciones que en ellas se refleja la in-
fluencia de Weber y ciertos procedimientos que compara a las de Berlioz y
Wagner; asimismo, lo considera, en funcién del nuevo concepto y tratamiento
que da a su orquesta, el «primero que adopta las vias del arte moderno».!* En
estos afios se han editado dos volimenes con sus obras: la Obra religiosa de ca-
mara, por la Institucién Fernando el Catdlico y El Oficio y Misa de Difuntos,
por el ICCMU." En ambos casos el estudio introductorio corre a cargo de To-

12.  Antonio GALLEGO, «Breve nota sobre el festero y la festerfa», Nasarre [Zaragoza], 5, 1
(1989), p. 27.

13.  José GARCIA MARCELLAN, Catdlogo del Archivo de Miisica de la Real Capilla de Palacio,
Madrid, Editorial del Patrimonio Nacional. Se conservan en este archivo cinco misas a 4 voces y coro
con orquesta; dos motetes a 4 y 5 voces con érgano y orquesta; nueve lamentaciones a solo de tenor,
dto de tiple, 4 voces, coro y orquesta; responsos, varias salves, Stabat mater a 5 voces con orquesta;
dos oficios de difuntos, también con orquesta; salmos, responsorios, etc.

14. R. MITJANA, El maestro Rodriguez de Ledesma y sus Lamentaciones de Semana Santa,
Mailaga, 1909.

15. Tomds GARRIDO (ed.), Polifonia aragonesa, X1I: Obra religiosa de cimara de Mariano
Rodriguez de Ledesma (1779-1847), Zaragoza, Institucién Fernando el Catdlico, 1997; Mariano Ro-
driguez de Ledesma: Oficio y Misa de Difuntos, Madrid, ICCMU (Musica Hispana), 1998.
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mis Garrido, quien no duda en afirmar que uno de los aspectos mds importan-
tes de la musica de este comp031tor es su riqueza armoénica y distingue dos pe-
riodos creativos, uno que irfa hasta su tercera estancia en Londres y el segundo
a partir de 1834. En el primero destaca como obra de interés el magno Oficio y
Misa de Difuntos de 1819, obra en la que se observa ya un claro alejamiento del
estilo italianizante, acercindose mds a la corriente del clasicismo vienés y al
nuevo romanticismo. La utilizacién en esta obra de 4 solistas vocales, coro y
gran orquesta usados en la linea del oratorio centroeuropeo, asi como su elabo-
racién formal son otros aspectos relevantes. Garrido no duda en calificar la se-
gunda etapa, en la que predomina el repertorio religioso, de claramente romdn-
tica: rica paleta orquestal de efectos coloristas, gran fuerza expresiva producto
de la riqueza arménica y abandono de las formas clasicas, siguiendo frecuente-
mente la que viene marcada por el propio texto utilizado.

En estos afios era frecuente una presencia orquestal de tintes ampulosos, se-
gin reflejan algunas obras de Manuel José Doyagiie (Salamanca, 1755-1842). En
este compositor, sin embargo, aparecen ya rasgos que se generahzaron enlos com-
positores de la segunda mitad de siglo: en su evolucidn se orientd hacia una mayor
sobriedad que, incluso en ocasiones, se ha analizado como una forma temprana de
inquietud reformista. Ello se ejemplifica en el Te Deum compuesto en 1817 con
motivo del «feliz alumbramiento» de la reina dofia Isabel de Braganza.

Junto a esta presencia orquestal encontramos autores mucho mds anclados
en el pasado y con una proliferacion de obras a capella, como la de Francisco Ja-
vier Cabo, muerto en Valencia en 1832; o el extremo opuesto, segtin el juicio de la
época, en las obras de Ramén Félix Cuéllar, en las que las tendencias teatralizan-
tes eran mucho mds destacadas.

Otro autor que comenz6 su andadura en esta primera mitad de siglo y que,
sin embargo, nos conduce con su propia evolucién al siguiente momento en la
musica religiosa del siglo XIX espafiol es Hilarién Eslava (1807-1878). La obra que
mejor ejemplifica la linea teatralizante y ampulosa, en la que misica y texto se ale-
jan del realce mutuo necesario en la musica sacra, es sin duda su Miserere; com-
puesto en 1835 a dos coros y orquesta, refleja claramente la influencia teatral. El
éxito de esta obra fue no s6lo inmediato, sino también dilatado en el tiempo; cada
afio se interpretaba en Sevilla con una mayor preocupacién por la calidad de los
intérpretes, convirtiéndolo en un auténtico especticulo; esta costumbre se man-
tuvo, con escasas excepciones, hasta 1945, fecha en la que el cardenal Segura sus-
pendié definitivamente su interpretacién en la catedral.

Lo mas frecuente en la primera parte del siglo XIX eran Misereres para dos
coros, siendo el primero de solistas y el segundo de relleno, la orquesta habitual,
aunque a veces més reducida: dos violines, una flauta, un clarinete, dos trompas,
dos bajones y acompafiamiento. Conforme avanzaba el siglo iban reduciéndose
las partes a solo, sobre todo en aquellos autores que volvian sus ojos a lenguajes
més comedidos y sobrios.

Sin embargo, Hilarién Eslava también es ejemplo de un autor cuyas preocu-
paciones reformistas prendieron tempranamente, hecho que nos enlaza con lo
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que significa el gran cambio que se oper6 en la musica espafiola religiosa de la se-
gunda mitad del siglo XIX. Conviviendo todavia con ciertos rasgos de ampulosi-
dad en algunas de sus obras, podemos encontrarnos con ejemplos de una mayor
simplicidad y sencillez, en los que el coro se desarrollaba homorritmicamente, en
acordes verticales a los que presidia una melodia sobria en el tiple. No es ajena
esta circunstancia al hecho de que, en Sevilla, comenzé transformandose el estilo
de Eslava, que le encuadra dentro del grupo de compositores que defendieron la
necesidad de una reforma de la musica religiosa del momento. Esto, unido a las
corrientes de la época, explican el cambio de Eslava cuando afirmé en su «Breve
Memoria histérica de la musica religiosa en Espafia»: «Creemos que las piezas a
voces solas escritas con los recursos del arte moderno y no con solos aquellos que
usaban los grandes maestros del siglo XVI, como quieren algunos, son preferibles
a todas las que puedan escribirse con orquesta [...].»

Obras como la Misa a capella para Adviento y Cuaresma, o muchos de sus
motetes eucaristicos son ejemplos representativos de este nuevo estilo. De hecho
algunos de éstos, a pesar de las descalificaciones que el estilo de Eslava habfa teni-
do en bocas como las de Felipe Pedrell, se incluyeron en el programa oficial del
Congreso Eucaristico Internacional de Madrid, celebrado en 1911: Panis Angeli-
cus, O Sacrum Convivium, a 4 voces y 6rgano y otros como Ecce Panis, Bone
Pastor, etc.

En algunos casos este interés fue guiado en parte por el encuentro con los
grandes musicos del pasado, fundamentalmente los pertenecientes a la gran edad
de oro de la polifona espafiola y europea, y en parte por la atraccién que ejercie-
ron sobre ellos las corrientes reformistas que empezaban a tomar forma en mu-
chas otras ciudades europeas. Nos parece interesante resaltar que, hasta donde se
nos alcanza, podemos afirmar que tanto Eslava como otros compositores, por
e]emplo Vicente Goicoechea (1854 1916) generaron ciertos afanes reformistas y
miraron hacia las técnicas compositivas de los grandes polifonistas de nuestro si-
glo XVI, como resultado de una propia evolucién interior producida por el estu-
dio y conocimiento del patrimonio musical conservado en aquellas catedrales a
las que fueron destinados: Sevilla en el caso de Eslava y Valladolid en el caso de
Goicoechea.

Desde la perspectiva de la documentacién histérica, es muy frecuente en-
contrar en las actas capitulares de esta segunda mitad de siglo numerosas adver-
tencias sobre la restriccién en los adornos, recomendaciones sobre el modo de
cantar o tocar los instrumentos asi como la defensa de recursos compositivos
de una mayor austeridad.

A partir de la firma, en 1851, del Concordato entre la Iglesia y el Estado,
consideramos que se abrié un nuevo capitulo para la Iglesia espafiola, en el que se
fraguaron cambios estilisticos de relieve, como hemos apuntado. Esta época, sin-
gular en sus caracteristicas, va muy en linea con lo que ocurria en el resto de Eu-
ropa, en donde se gest6 todo un movimiento que defendia la necesidad de devol-
ver a la musica religiosa su esencia y finalidad, buscando para ello un lenguaje
artistico coherente con estos objetivos. Estas inquietudes reformistas estuvieron
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presentes, en mayor o menor medida, durante toda la segunda mitad de siglo,
creando un clima que condujo a la promulgamon del Motu Proprio por San Pio X
en 1903. Por ello, considero que la musica religiosa que se compuso en Espafia
durante los primeros decenios del siglo XX y que seguia los dictados papales, es
una clara continuidad de lo anterior, por lo que se presenta intrinsecamente uni-
da a la estética de finales del siglo XIX y debe ser estudiado como colofén de un
andlisis globalizador de estos repertorios decimondnicos y no como un periodo
nuevo.

El 17 de octubre de 1851 se firmé el nuevo Concordato entre Espafa y la
Santa Sede. Asi concluyeron las negociaciones iniciadas en 1843, cuyo principal
problema radicaba en la enajenacion de los bienes del clero que tuvo lugar en
1836 declarandolos nacionales, asi como todas las demds disposiciones de supre-
si6n de conventos, excepto los misioneros y hospitalarios. Consta de 46 articulos
en los que se defiende el derecho de la Iglesia a adquirir propiedades y correlati-
vamente el reconocimiento de este tipo de bienes por parte del Estado. A cambio
de la aceptacion por la Iglesia de la venta de bienes eclesiasticos, se fijaba la dota-
cién de todo el clero, del seminario y de los gastos del culto. Este Concordato se
complementé con los convenios de 1859, 1860 y 1867, més la instruccidn sobre
capellanfas.'6

Si el Concordato de 1851 supuso la base para la estabilidad del clero, no todo
fueron consecuencias positivas para la musica, ya que una de las disposiciones in-
fluy 6 negativamente: los musicos deberian ser obligatoriamente clérigos. Esta cir-
cunstancia dificulté en ocasiones la eleccién, e incluso forzé el nombramiento de
personas con poca formacidn y falta de capacidad artistica; también negativa fue
la reduccién del nimero de componentes, que quedaron establecidos de la si-
guiente manera: un maestro de capilla, un organista, un contralto, un tenor y un
sochantre."”

Asimismo considero negativa la desaparicién de numerosas colegiatas como
institucidn religiosa comunitaria, que se quedaron con el rango administrativo de
parroquias. En muchos casos eso facilit6 la dispersion, e incluso la pérdida, de la
documentacién, més la musical que la histérica, y en algunos casos de ambas, he-
cho irreparable para conocer la realidad completa de la composicién musical de la
Iglesia catdlica espafiola.'s

Si bien en esta época el Pontificado!® perdié poder temporal, su prestigio y
su irradiacidn espiritual sobre el mundo entero registré a lo largo del siglo XIX un

16. Para una mayor informacion de cudl era la situacién posterior al Concordato puede con-
sultarse la Guia del Estado eclesidstico de Esparia, publicacién anual del Ministerio de Gracia y Justi-
cia. El nimero de 1860 tiene especial interés.

17.  Gaceta Musical de Madrid, nim. 1 (4 febrero 1855).

18. José Ignacio PALACIOS SANZ, La miisica en las colegiatas de la provincia de Soria, Diputa-
ci6én de Soria, 1997.

19. Tras Pio VII, que ocupd el solio pontificio hasta 1823, estd Le6n XTI (1823-1829), Pio VIII
(1829-1830); Gregorio XVI (1831-1846) y Pio IX (1846-1878), en cuyo pontificado se proclamé el dog-
madelaInmaculaday el delainfalibilidad del Papa. A este pontifice le sucedié Leén XIII (1878-1903).
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florecimiento importante: resurgieron antiguas érdenes religiosas y se desarrolla-
ron nuevas instituciones orientadas a la accién sobre la sociedad moderna.

Se ha escrito mucho sobre el movimiento reformista europeo; cecilianistas
en Ratisbona y corrientes similares en Italia y otros puntos de Europa, pero creo
necesario realizar una reflexién profunda que nos dé luces sobre las raices y el
fundamento ideoldgico de un fenémeno que se generalizé en muchos paises, no
tanto como fuerza mimética entre ellos, sino como propia evolucién, o quizé re-
accién, ante toda una filosofia que tendfa cada vez con mayor fuerza hacia postu-
ras materialistas; también como consecuencia de una visién concreta del concepto
de liturgia, e incluso de los contenidos que la Iglesia dio en esos momentos a tér-
minos como santo, sacro, profano, etc. Es significativo a este respecto lo que se
contiene en los principios generales del Motu Proprio de San Pio X: tras conside-
rar la misica sagrada como parte integrante de la liturgia solemne y, por tanto,
compartiendo su mismo fin, establece que, asimismo, debe tener en grado emi-
nente las cualidades propias de la liturgia: santidad, bondad de formas y universa-
lidad; e inmediatamente explicita que la misica «debe ser santa y, por lo tanto, ex-
cluir todo lo profano, y no sélo en si misma, sino en el modo con que la
interpreten los mismos cantantes». La incompatibilidad entre santo y profano es
total, hecho que hoy, a la luz del Vaticano II y del recuerdo de la llamada univer-
sal a la santidad, independientemente de la pertenencia a un estado clerical, laical,
en el dambito matrimonial y no sélo en un estado consagrado, o de vivencia de un
celibato apostélico como laico, nos cuesta mucho comprender. No podemos juz-
gar los términos utilizados en una legislacién de comienzos de siglo XX con la
mentalidad del siglo XX1 y por ello deberiamos ser cautos al enjuiciar estos princi-
pios como los causantes de la uniformidad estilistica de los repertorios reformis-
tas, e incluso de una limitacién de la libre inspiracién del compositor.?!

No es casual por otra parte que, tras unos afios en donde la filosofia puso
sistematicamente de relieve el elemento subjetivo en todo lo que 51gn1f1ca teoria
del conocimiento y sus consecuencias estéticas en el movimiento romantico, sea
en 1854 cuando vio la luz la obra de E. Hanslick, Lo bello en miisica, cuya tesis es
la vinculacién de la belleza a la forma y, sin negar la facultad expresiva del arte,
no dar primacia a lo expresivo por encima de lo que Hanslick consideraba funda-
mental, que es la forma. Por si nos quedaran dudas, confirmamos la relacién en-
tre la reforma de la msica religiosa y las corrientes positivistas cuando vemos a
Hanslick citado y ensalzado en algunos de los escritos que reflexionan sobre as-
pectos implicitos en las inquietudes reformistas. Es el caso de una serie de intere-

20. Resurgieron, por ejemplo, antiguas 6rdenes religiosas y se desarrollaron nuevas institu-
ciones orientadas a la accién sobre la sociedad moderna: Marianistas (1816), Padres Blancos (1868);
Salesianos (1874); Claretianos (1849); Hermanitas de los Pobres, las Siervas de Maria, las Adoratrices,
Esclavas, Teresianas, etc.

21. Cfr. a este respecto el interesante y sugerente estudio de J. Paulo da Costa Anttinez, Soli
Deo Gloria. Um contributo interdisciplinar para a fundamentacio da dimengao musical da liturgia
cristd, Porto, Universidade Catolica Portuguesa y Fundag¢io Eng® Antonio de Almeida, 1996.
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santes articulos publicados en la revista Crvilta Cattolica en los afios 1887 a 1889
y que revisan los presupuestos de la musica sacra. Bajo titulos como «La musica
sacra e le presenti riforme»,”” o el mucho mds sugestivo en relacién a la cuestién
que nos ocupa «L’arte dei suoni e gli affeti»,? se cita a Hanslick como autor de
finisimo discernimiento y su obra como medio que ha combatido errores presen-
tes en muchos de los prejuicios que pueden sefalarse en los detractores de la re-
forma de la musica religiosa.

Asimismo no podemos desvincular nuestro anilisis del entorno ideolégico
de la propia historia de la Iglesia. La postura reformista no es en absoluto un he-
cho aislado, sino una manifestacién mas de una reaccién general de la Iglesia ante
el avance de corrientes ideoldgicas cada vez mds desvinculadas de la metafisica y
de una antropologia de sentido trascendente, asi como una corriente que prende
también en otros dmbitos de las artes. Podriamos concretar por una parte los ras-
gos caracterizadores de este espiritu reformista, en la restauracién del verdadero
canto gregoriano, asi como en la recuperacién de la polifonia clisica del siglo Xv1
y ala par la creacion de un nuevo estilo de composicién musical. Silos dos prime-
ros apartados no ofrecen dudas, el que se refiere a las nuevas composiciones resul-
ta mds conflictivo alaluz de algunos de los resultados compositivos. Si bien en los
afios sesenta y siguientes lo que preocupa es el alejamiento de elementos que
transporten al fiel a los espacios profanos, teatrales o del salén en boga, asi como
la sobriedad de los medios instrumentales, e incluso Vocales, con una tendencia
hacia las obras a capella, hacia la desaparicién de los pasajes solisticos de luci-
miento, etc., conforme las disposiciones legislativas comienzan a sucederse, hasta
abocar en la promulgacién del Motu Proprio de San Pio X en 1903, la propuesta
de modelos compositivos inspirados en el gregoriano y en las técnicas de la poli-
fonfa clisica fueron propiciando que, en algunos casos, se tendiera més a la copia,
con una buena técnica, que alai 1nsp1rac1on creativa y de alto valor artistico. Esta
realidad es uno de los grandes tpicos que encontramos en los estudios de la mu-
sica religiosa del siglo XIX y primeros afios del siglo XX, sin embargo, debemos in-
sistir en que el hecho de que algunos compositores foszlzzamn unas técnicas com-
positivas, mostrando exclusivamente en sus obras una buena técnica, ni es la
realidad total del repertorio de ese momento, ni ha sido asi en todo el largo proce-
so en el que se fue gestando la promulgacién de las disposiciones pontificias.

Sibienes mnegable quea partir de 1903 ocuparon un primer plano los modelos

compositivos que seguianlos esquemas del repertorio gregorianoy el delapolifonia
cldsica, no es cierto que en el espiritu de la ley estuviera imponer una visién histori-
cista trasnochada y limitar la libertad del compositor. Tanto en el documento papal
(1903), como en muchos otros anteriores, emanados de autoridades eclesidsticas lo-
cales, o bien en lo dispuesto por la Sagrada Congregaciéon de Ritos en junio de 1894,
laIglesia, y cito yael texto de Pio X, «<hareconocido y fomentado en todo tiempo los
progresos de las artes, admitiendo en el servicio del culto cuanto en el curso de los si-

22.  Serie XIII, vol. VII, p. 158-176 y 398-414, 1887.
23.  Serie XIII, vol. VIIL, p. 33-50, 1887.
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glos el genio ha sabido hallar de bueno y bello». Vuelvo por tantoa plantear la nece-
sidad de conocer y analizar el ingente repertorio de musica religiosa salida de la
mano de nuestros compositores a partir de la década de los cincuenta. Y no sélo el
repertorio decimondnico, sino también el que sigue ya directamente los dictados del
Motu Proprio y que continué vigente hasta practicamente la renovacién que impuso
el Concilio Vaticano II. Compositores como Domingo Olleta (Zaragoza, 1819-
1895), Mas y Serracant (Barcelona, 1866), Felipe Gorriti (1839-1896), Eduardo To-
rres (Valencia, 1872 - Sevilla, 1927) y un largo etcétera que nos lleva a otros mucho
mds cercanos en el tiempo como son P. Nemesio Otafio (1880-1956) o el también je-
suita P. José Ignacio Prieto (Gijén, 1900 - Alcald de Henares, 1980), deben ser estu-
diados e interpretados para poder emitir en su justa medida un juicio sobre el valor
artistico de esta produccién musical.

Seria interesante también analizar la obra religiosa de compositores que no
pertenecieron al estado religioso y que, en su trayectoria compositiva triunfaron
como compositores liricos, faceta que en la mayoria de los casos era la tinica cono-
cida. Un andlisis comparativo, asi como una contextualizacién ideoldgica de esta
produccién conladelos otros géneros de la misica espafiola, podria confirmarnos
que tienen presupuestos comunes e inquietudes perfectamente relacionables. No
debemos olvidar que algunos de los nombres que aparecian como punta de lanza
de la reforma religiosa, formando parte de la Junta Directiva de la Asociacién Isi-
doriana para la Reforma de la Musica Religiosa, establecida en Madrid en los afios
noventa, o en otras actividades diversas, eran los mismos que escribieron manifies-
tos nacionalistas, que clamaron por la existencia de una dpera espariola y que con-
sideraron que el acervo popular y nuestro pasado histérico eran los puntos de ins-
piracion para consolidar una musica espafiola que tuviera a su vez vocacién
europeista por su calidad técnica y artistica.?* En la relacién de componentes de la
citada Junta Directiva aparecen Jests de Monasterio, Felipe Pedrell, Fray Esto-
quio de Uriarte, Valentin Zubiaurre, José Esperanza y Sola, etc. a los que luego se
uniran como socios Enrique Granados y otros compositores destacados.?

Todo este mundo de relaciones podria también establecerse en el dmbito
general de la inquietud regeneracionista que fue en aumento hacia finales de si-
glo. Muchos de estos autores reclamaron asimismo la necesidad de la formacién
intelectual del musico; denunciaron la ignorancia de nuestro pasado histérico
musical; la critica musical evolucion6 de forma muy interesante y se apel6 a la
necesidad de formacién del puablico, etc. De ahi que insistamos también en otro
rasgo mas de esta necesidad de estudio conjunto con las otras manifestaciones de
la musica espafiola, de la mano del interés que en aquel momento suscitaron los
momentos florecientes de la musica eclesidstica, es decir, el gregoriano y la musi-
ca polifénica del siglo XVI. No debemos olvidar en este sentido que el siglo XIX
fue un siglo de nacionalismos, en el que se buscaban los signos distintivos del

24. Francesc BONASTRE, «Pedrell, precursor de la reforma musical litirgica de 1903», AM,
num. 17 (1973).
25.  La Misica Religiosa en Espania, 2,1 (febrero 1896).
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lenguaje musical de cada una de las naciones, poniendo los ojos en las esencias
populares y en las esencias histéricas. Son decenas los e]emplos que podriamos
poner, pero innecesarios por conocidos. La iglesia cifra su «ser musical propio»
en esos dos momentos culminantes de su historia: el gregoriano y la polifonia del
XVI. Y son ambos estilos los que debieron inspirar a los compositores en su len-
guaje compositivo en el que, como elemento ineludible, debia estar la propia
inspiracién, la calidad artistica y técnica y, en el caso de la musica litdrgica, el res-
peto a la funcién.

También llegados aqui cabria el paralelismo. El proceso es similar en el movi-
miento nacionalista en relacién al acervo de la musica popular asi como, posterior-
mente, a nuestro pasado histérico, «el lied es el canto popular transformado», dird
Eustoquio de Uriarte,? idea que serd repetida, de una u otra manera, por muchos
otros autores; pero no debemos esperar a los afios noventa; en Espafia son los afios
cincuenta los que presencian unas claras inquietudes por encontrar el camino de la
musica espafiola: no olvidemos que 1851 es la fecha de estreno de Jugar con Fuego,
zarzuela de Barbieri que abre el momento cumbre de la zarzuela grande espafiola; y
también son los afios cincuenta los que presencian las primeras composiciones a ca-
pella dealgunos compositores, con el consiguiente alejamiento de lenguajes grandi-
locuentes; y también los cincuenta es la década del 51g10 XIX enlaque empiczana ver
laluz los primeros volimenes de dos de las iniciativas de mayor interés de Hilarién
Eslava: La liva sacro-hispana y Museo Orgdnico Espariol, ambas ediciones ambicio-
sas, y cuya finalidad no era otra que dar a conocer lo mejor de nuestra musica espa-
fiola desde el siglo X V1 hasta el momento coetdneo a su editor.

Ni estas iniciativas, ni las primeras obras de tendencia purista son hechos
aislados en la historia de la musica religiosa espafiola; ademds de los ya citados de-
berian citarse muchos otros nombres y muchos otros deberian estudiarse todavia.
Pero quizd lo mds importante, a diferencia de la inerte pervivencia de la técnica
contrapuntistica en la primera mitad de siglo, es que, en gran parte de estos com-
positores, es un estilo elegido conscientemente, en el que se mira a los modelos
presentados como emblematicos de la historia de la composicién litargicay en el
que lo que falla en ocasiones es el vuelo creativo, el dominio técnico y la maestria
compositiva de sus autores. Este hecho también se encuentra en tantos otros cam-
pos de la musica espafiola de estos momentos en los que desarrollindose un so-
porte ideolégico clarificador del camino por donde debiera ir el nacionalismo
musical, los resultados son desiguales en su validez y calidad compositiva.

Un apartado concreto dentro de la composicién musical de este momento es
el relativo a la musica para érgano, en torno a la que se desarrolla una interesante
preocupacién por adaptarla a la indole y naturaleza de este instrumento y formar
en este sentido un amplio repertorio para organistas.”” Los escasos estudios que se
hanrealizado en torno ala musica de 6rgano dela primera mitad del siglo XIX coin-

26. Eustoquio de URIARTE, «Lirismo en musica», La Ilustracién Musical Hispano-Americana
(15 febrero 1891).
27.  La Miisica Religiosa en Esparia, 1, 1 (enero 1896).
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ciden en subrayar la importancia de la escuela que se crea en torno a Ramén Ferre-
flac (nacido en 1785), organista del Pilar de Zaragoza e iniciador, segiin Araiz,? de
una eminente escuela de organistas aragoneses que perduré durante todo el siglo
X1X. Una de sus obras mas bellas, la coleccién de versos, ha sido editada reciente-
mente por José Vicente Gonzélez Valle. Pertenecientes a esta escuela fueron los
maestros Anel y Valentin Faura, organistas de la Seo y del Pilar respectivamene en
el X1X. También Eslava habla en su Museo Orgdnico espariol de una «prestigiosa es-
cuela organistica de Zaragoza (Nicolds Ledesma, Valentin Metén, Manuel Sancle-
mente, etc.) creada por Ramén Ferrefiac y que, junto a la de Montserrat gozaba de
una gran reputacion a finales del s1glo XVIIIy principios del XIX.

Légicamente la composicién para 6rgano va muy vinculada al instrumento
del que se disponga. Ya desde los primeros afios de 31glo se construyeron NUevos
instrumentos y, paulatinamente, la tradicién del 6rgano ibérico fue sustituida
por instrumentos que con bastante frecuencia eran de concepcién francesa. Entre
los 6rganos nuevos, construidos en fecha mas temprana cabria citar entre otros el
dela catedral de Sevilla, de Valentin Verdalonga en 1821.2 De 1818 es el 6rgano de
la catedral de Calahorra; en 1816 se hizo el de la iglesia de San Pablo (Zaragoza),
etc. Delos organeros activos en estos afios destacamos, ademds de la familia Verda-
longa, a Eulogio Garcia, Félix Nielfa, Prudencio Nicolds Polo, Ricardo Rodriguez,
Marcial Rodriguez, Nicolds Gil, José Otorel (familia de organeros muy activos en
Castilla), Cindido Cabezas’' y enla zona catalana nombres como Estadella, Vilar-
b6, Puig, Lorenzano,* etc. Por citar s6lo algtin ejemplo de la presencia francesa en
Espana recordamos los casos del convento de Santa Teresa en Avila, donde se ins-
talé en 1902 un Cavaillé Coll y en 1924 se iniciaron los trimites para que el organe-
ro Juan Melcher sustituyera en la catedral el 6rgano de Pedro Liborna Echevarria
por otro nuevo, etc., hechos por otra parte que se enmarcan en el contexto de una
renovacién general de los 6rganos de las catedrales espafiolas.”

Nombres destacados en el dmbito compositivo de la musica orgénica son:
Rafael Palau, su discipulo José Colomer, Magin Punti y Ramén Bonet, catalanes,
Pascual Pérez Gascon, valenciano, discipulo suyo fue José Maria Ubeda (Gandjia,
1839-1909), Juan Bautista Guzmadn, (Aldaga, 1846), Eduardo Torres, etc. El com-

28. Andrés ARAIZMARTINEZ, La miisicareligiosa en Espania, Barcelona, Labor, 1942, p. 154 y s.

29. José Enrique AYARRA, Historia de los grandes 6rganos de coro de la catedral de Sevilla,
Madrid, 1974.

30. José Vicente GONZALEZ VALLE, Sonatas para drgano a cuatro manos, Ramon Ferrefiac
(1763-1832), Zaragoza, Instituto Fernando el Catdlico, 1995.

31. AIZPURUA, «La aparicién del érgano romdntico en Valladolid», Nasarre, XI1/2 (1996);
Angeles ALONSO, «El érgano en la prensa musical del siglo XTX», en La miisica espariola en el siglo
XIX, Oviedo, 1995.

32. Francesc CORTES I MIR, «Perspectivas de futur en el segle XIX catala», Butlleti de la Socie-
tat Catalana de Musicologia, ntim. 4 (1997). Actes del IT Simposi de Musicologia Catalana, «La musi-
cologia a Catalunya, propostes de futur», p. 141-142.

33. Maria Antonia VIRGILI BLANQUET, «La tradicién organera vallisoletana en el siglo XX»,
Rev. Folklore [Valladolid], (1981), p. 21-27.
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positor F. Gorriti, ademds de despuntar en el terreno compositivo, contribuy6 a
la implantacién de la organerfa roméntica francesa en Espafia ya que compré dos
6rganos Stoltz para Tolosa (el de Santa Maria y el de las Clarisas) y presidié el ju-
rado para la compra del Cavaillé Coll de la basilica de Loyola.

Si nos detenemos ahora un poco miés en las primeras décadas del siglo xX,
vemos como, una vez promulgado el Motu Proprio, sus prescripciones se difun-
dieron ripidamente por toda Europa. En Espafia el eco mds importante de esta le-
gislacién se produjo en Valladolid con la celebracién, en 1907, del I Congreso
Nacional de Musica Sagrada. Dos afios antes José Maria de Cos, arzoblspo enton-
ces de Valladolid y personalidad que ya habfa tenido un gran protagonismo en
otras iniciativas del movimiento renovador, habfa promulgado el Edicto y regla-
mentos sobre la misica sagrada,* recibido con grandes elogios en todas las revis-
tas espafiolas y extranjeras relacionadas con la reforma.?® Quiz4 este éxito alentd a
la empresa a celebrar en Valladolid un Congreso de Misica Sagrada que qued? fi-
jado para los dias 26, 27 y 28 de abril de 1907.3¢ Las conclusiones de este congreso
reflejan perfectamente las preocupaciones imperantes. No podemos resefarlas al
completo, sino tan sélo las mas destacadas: en relacién al repertorio se insté a no

jecutar sino la musica sefialada en el Motu Proprio, es decir, el canto gregoriano,
el género polifénico recomendado y la misica moderna de buena factura y carac-
ter religioso, Jpreviamente aprobada. Otros aspectos que se recogen son los relati-
vos a la provisién de plazas de organistas, cantores e instrumentistas; la partlclpa—
cién de las voces femeninas; aspectos de la educaciéon musical, asi como la
revitalizacién del érgano de tubos y los instrumentos permitidos en la Iglesia 37
Todo ello contribuy6 a que las disposiciones del Edicto y reglamento de la miisica
sagrada promulgados poco tiempo antes por los prelados de la provincia eclesids-
tica de Valladolid se pusieran en vigor rapidamente y con una gran fidelidad a lo
prescrito. Uno de los aspectos a los que apenas me he referido, pero que conside-
ro digno de tener en cuenta, es la seriedad con la que se acometi6 el impulso que
pretendi6 darse a la educacién musical y a la exigencia de conocimientos musica-
les de todos aquellos que fueron a tener una responsabilidad musical en parro-
quias, seminarios, catedrales, etc. Este aspecto se contemplé como el mejor medio
de promover la reforma y se concret6 en los siguientes aspectos: en primer lugar,
el nombramiento de la comisién archidiocesana formada por personas competen-
tes en cosas de misica sagrada; el establecimiento en el seminario de una escue-
la de canto, con un detallado programa de cuatro afios de duracién y la formacién
de Scholas Cantorum. En relacién con esto, se detalla el reglamento particular
para la ensefianza del canto littirgico en los seminarios, en el que se establece «la

34.  Edicto y reglamentos sobre miisica sagrada promulgados por los Rvdmos. prelados de la
Provincia Eclesiastica de Valladolid, Valladolid, 1905.

35. Entre otras, Musica Sacra (Milan, enero 1906), Santa Cecilia (Turin, enero 1906); Revue
de Chant Gregorien (Grenoble, mayo-junio 1907), etc.

36. Andrés Martin, Cronica del I Congreso de Miisica Sagrada. Valladolid, 1908. Luis VI-
LLALBA, «El Primer Congreso Nacional de Musica Sagrada», Cindad de Dios (1907), p. 73-74.

37. Maria Antonia VIRGILIBLANQUET, La miisica en Valladolid en el siglo XX, Valladolid, 1985.
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ensefianza y estudio del canto coral y gregoriano y le damos caricter de asignatu-
ra estricta y rigurosamente obligatoria, con leccidn diaria durante cuatro cursos...
y la duracién de las clases serd de una hora y media», y se especifica el programa
detallado de cada uno de los cursos, se desarrollan los programas para el examen
de cantores de parroquias y cantoras de oficio en los conventos y el programa
para el examen de organistas que servian ya en alguna parroquia.’*

Al Congreso de Valladolid siguieron una serie de convocatorias mds como
las de Sevilla en 1908, Barcelona en 1912, Vitoria en 1928, etc. La efectividad de las
disposiciones que se iban tomando en todos ellos estuvo vinculada a figuras sefie-
ras entre las que debemos citar a Enrique Barrera, Federico Olmeda y sobre todo
a Vicente Goicoechea, quien estuvo de maestro de capilla de la catedral de Valla-
dolid desde 1890 hasta su muerte, en 1916. A ellos habria que sumar una nutrida
relacién de compositores que vieron sus obras publicadas y que llegaron a tener
una gran difusion. Si examinamos rdpidamente catdlogos de algunos de los alma-
cenes de musica mas importantes del momento veremos como el capitulo dedica-
do a la musica religiosa no es menor que el de la cancidn, o el del teatro lirico,
manteniéndose con demanda todavia autores anteriores y apareciendo un elevado
ndmero de compositores que desarrollan su maestria no s6lo en repertorios es-
trictamente litdrgicos, sino también con obras cada vez mds demandadas en el
creciente nimero de actos de religiosidad popular que proliferaron en esos pri-
meros decenios de siglo: novenas, actos de piedad a los Dolores de la Virgen, can-
tos a San José, a la Virgen del Carmen, a la del Pilar, rosarios, trisagios, villancicos
y cantos para Navidad, etc. Entre los nombres que mds aparecen en las ofertas de
estos catdlogos tenemos los de: Sancho Marraco, Mas y Serracant, Otaiio, Serra-
no, Gorriti, Calahorra, Ripollés, Torres, [fiiguez, Ledesma, Arabaolaza, a la par
que siguen aparec1endo Eslava y otros autores anteriores;* en catdlogos més res-
tringidos a una zona geograflca, como el del almacén de misica de Mariano Biu,
de Zaragoza, los que més obras ofertan son Beobide, Cosme de Benito, Ribera
Miro, Valdés, Busca de Sagastizabal, Almandoz, Goicoechea, Gomis, incluyendo
una secci6n especifica de cdnticos a la Virgen del Pilar. Junto a ellos aparecen en
proporcién escasos nombres de compositores extranjeros, excepto en uno de los
catdlogos que hemos podido consultar y que es el de la casa Manuel Vellido de
Bilbao del afio 1929. En él, junto a la incorporacidn del Stabat Mater de Arriaga y
autores ya citados, estin en venta las obras de Filke, Foschini, Goller, Gruber,
Hartmann, Kogerer, Mitterer, Alessio, Piazzano, Tebaldini, Bentivoglio, Capoci,
Griesbacher, Haller, Perosi, Ravanello, Casimiri, Casciolini, etc.

Las tendencias estilisticas que siguieron los dictados del Mot Proprio ape-
nas variaron después de la guerra y se siguieron manteniendo en lo que son los

38. En estos casos se advierte que el examen era menos exigente que en el caso de un organista
nuevo que pretendiera acceder a un puesto vacante. Se contempla pues la existencia de lo que hoy lla-
marfamos «un examen restringido».

39. Catilogo de la Uni6én Musical Espafiola (antes Casa Dotesio), Extracto del catdlogo gene-
ral, Madrid, 1930.
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criterios esenciales. Esa fue la situacién hasta que se convoco el Concilio Vaticano
I y paulatinamente se fueron poniendo en préctica las indicaciones establecidas
en las reglamentaciones respectivas. En los afios sesenta Espafia tenia un niimero
no escaso de muy buenos musicos, que también estaban reclamando atencién y
que se fueron replegando a impulsos de las nuevas tendencias comunitarias y los
nuevos condicionamientos pastorales. Entre ellos cabe destacar al P. J. Ignacio
Prieto (Gijén 1900-1982), al que ya hemos citado anteriormente, pero que pro-
longé su actividad hasta la década de los ochenta y es un buen ejemplo de la evo-
lucién estética que algunos de ellos desarrollan. Angel Medina lo plasma con mu-
cho acierto al afirmar del P. Prieto que se enmarca «en una generacién de
compositores religiosos que dignifica este género de musica segun los principios
emanados del Motu Proprio. Lo peculiar es que se sitda en la linea mds avanzada
de su generacién, a base de un lenguaje musical muy pensado, atrevido, sin van-
guardismos innecesarios».*

Con la valoracién que Angel Medina hace de este misico, y que podria apli-
carse también a otros de su generac1on cerramos este segundo gran apartado de
mi trabajo para pasar a continuacidn a sistematizar algunas de las sugerencias que
en el transcurso del mismo han ido saliendo y que considero podrian ser vias de
investigacion de este campo concreto de nuestro siglo XIX musical.

3. SUGERENCIAS DE FUTURO

Como trabajos de base sugiero algunas actuaciones y quiero llamar la aten-
cién sobre algunas cuestiones:

1. Importancia de no excluir de las catalogaciones de los fondos musicales
aquellos relativos a los siglos XIX y primera mitad del XX. Por otra parte se estin
localizando numerosos archivos de interés pertenecientes a la época inicial del
movimiento reformista, década de los sesenta, setenta y en mayor medida nume-
rosas obras, manuscritas y editadas, posteriores al Motu Proprio de San Pio X.

Ello nos lleva a pensar en la necesidad de una bisqueda sistemdtica en cen-
tros como seminarios que sigan activos y hayan conservado sus bibliotecas; en
parroquias e iglesias destacadas: en El Buen Suceso de Madrid fue organista Pablo
Hernandez; Andrevi lo fue de La Merced de Barcelona a su vuelta de Burdeos y
después de haber estado en Segorbe, Santa Maria del Mar y la Capilla Real; tam-
bién en La Merced fue maestro de capilla, desde 1881, el catalin Buenaventura
Frigola; Mas i Serracant (Barcelona, 1866) fue organista de San Agustin y des-
de 1895 maestro de capilla de San Pedro de las Puellas; José Cumellas Rib6 (Bar-
celona, 1875) fue maestro de capilla y organista en San Felipe Neri (Gracia),
Nouestra Sefiora de Pompeya de los RR. PP. Capuchinos, y profesor de las escue-
las musicales del Pensionado de los PP. Jesuitas de Sarrid; habria que prestar aten-

40.  Angel MEDINA, «EI P. José Ignacio Prieto: una trayectoria musical en el espiritu del Motu
Proprio», Studium Ovetense, nim. 22 (1994), p. 121-144.



LA MUSICA RELIGIOSA EN EL SIGLO XIX ESPANOL 199

ci6n a todo el foco jesuita que se formé en torno al Padre Otafio. De hecho, en los
trabajos de localizacion de fuentes musicales de Cantabria, realizada en el marco
del Centro de Documentacién Musical impulsado por la Fundacién Botin, han
salido numerosas partituras de estos circulos.

Es importante ir completando los catdlogos de nuestros compositores con la
localizacién geografica de sus obras. Ello permite calibrar su capacidad de difu-
s16n, la extension de la recepcidn de determinados repertorios, etc.

2. Conveniencia de no olvidar en el estudio de compositores con cierto
peso en la musica espafiola del XIX y comienzos del XX, sus obras religiosas: Fer-
nando Sor*! tiene obras de género religioso, Conrado del Campo (Madrid, 1879),
también, este caricter religioso, en otros autores se olvida casi sistemdticamente.

3. Relacionado con estos dos puntos, estd el mundo hispanoamericano, al
que podemos acceder con facilidad gracias a la edicién del Diccionario de la miisi-
ca espaniola e hispanoamericana. Sin embargo, se constata que, en general y hasta
ahora, se le ha prestado escasa o nula atencién a este repertorio religioso del X1X,
y, sin embargo, en el caso concreto sobre el que estoy trabajando, Cuba, han apa-
recido en estos tres afios cuatro importantes archivos con numerosas obras de
este periodo.

4. Enrelacién a trabajos de base, planteo la conveniencia de realizar un va-
ciado sistemdtico de las revistas musicales religiosas que se publican en Espaiia
durante el siglo XIX, y no sélo de las musicales, sino también de otro tipo de pu-
blicaciones que nos brindan datos interesantisimos: boletines de las respectivas
didcesis; la Guia del Estado eclesidstico de Esparia; 1a Revista Parroquial de Miisi-
ca Sagrada (en cataldn) impulsada por Mas 1 Serracant (Barcelona, 1866); la Espa-
#ia Sacro-musical, en castellano, impulsada por él mismo; Miisica Sacro-hispana
(Valladolid 1907-1923); La Miisica Religiosa de Esparnia (Madrid, 1898-1899);
Ciudad de Dios; Tesoro Sacro-musical; Biblioteca Sacro-musical (Madrid, 1911)
El Buen Consejo, etc.

No puede obviarse en el estudio de estos temas la bisqueda en otras revistas
de indole general como son la Gaceta Musical de Madrid; La Correspondencia
Musical; Cronica de la Miisica; La Ilustracion Musical; La Gaceta Musical Barce-
lonesa, etc.

Se debe tener presente de igual modo algunas de las revistas extranjeras que
se editaron también por estos afios. Destacamos entre ellas: Musica Sacra (Milan,
enero de 1906); Santa Cecilia (Turin, enero de 1906); Revue de Chant Gregorien
(Grenoble, mayo-junio de 1907), etc.

En todas estas revistas aparecen sistematicamente articulos que pueden ayu-
dar a establecer las coordenadas ideoldgicas y contextuales en las que se desarrolla
la musica religiosa y el movimiento reformista. Ello debe completarse con la loca-
lizacién y estudio de los numerosos optsculos y obras tedricas que se escriben
durante estos afios y que aportan un buen bagaje conceptual. Hemos apuntado ya

41. Pompeyo PEREZ DIAZ, «Una aportacién al estudio de la obra religiosa de Fernando Sor»,
en Actas del IV Congreso de la Sociedad Espaiiola de Musicologia, RdM, niim. 20, 1 (1997).
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la necesidad de analizar el repertorio de este momento y algunos de los conteni-
dos de los documentos legislativos emanados de los episcopados, asi como los
que proceden directamente de Roma, en el contexto de la época en relacién a las
tendencias filoséficas predominantes, el concepto de liturgia, a la idea que se tiene
de c6mo debe ser la participacion de los fieles en la misma vy si existe sentido co-
munitario, de asamblea, etc. Elementos todos ellos muy presentes en la actuali-
dad, pero que no podemos, ni mucho menos, aplicar linealmente a periodos ante-
riores.

5. Como material de base, de interés para llegar a establecer las coordena-
das en las que se desarrolla nuestra musica religiosa, consideramos también la
conveniencia de un estudio sistemético de las Actas de los Congresos Nacionales
de Misica Sagrada. En muchas de estas publicaciones, asi como en los numerosos
articulos que salpican las revistas especializadas en fechas cercanas a sus celebra-
ciones, se resefian las conclusiones de las secciones, los trabajos presentados, las
actividades musicales desarrolladas, con los repertorios que los componen, intér-
pretes, etc. Es sin duda un buen hilo conductor que permite acercarse a una visién
més completa de la evolucidn de las mentalidades, de la comprension de determi-
nadas propuestas. Ello puede completar el perfil personal de algunas figuras no
del todo ubicadas ideolégicamente, etc.

6. Siqueremos establecer conclusiones generales relativas a la situacidn de
las catedrales espafiolas, pero fundamentalmente cuéles fueron las posturas ideo-
16gicas de sus cabildos, se hace necesario el estudio pormenorizado de las obliga-
ciones de los maestros de capilla, el eco de las sucesivas normativas que se dieron
de modo general; las posturas ante los nuevos estilos compositivos y la evolucién
del gusto, etc. En relacién con ello es necesario un estudio detallado sobre la legis-
lacién eclesidstica en lo que atafie a las cuestiones musicales: estilos compositivos,
condiciones de los maestros de capilla y organistas, muy especialmente a partir
del Concordato de 1851.

En este apartado relativo al estudio de las normativas vigentes en cada centro
religioso: estatutos, consuetas, etc., hay que tener en cuenta también el conoci-
miento exacto de la vida litdrgica, [a contextualizacién de determinadas obras, el
lugar que ocupan otras y su vinculacién o no a la liturgia; la pervivencia entrado
ya el siglo XIX de géneros como el oratorio, como ha estudiado Francesc Bonas-
tre,” los villancicos, la proliferacién, conforme avanzaba el siglo, de actos piado-
sos, no litdrgicos, que explica a su vez el elevado niimero de composiciones musi-
cales que se componen para ellos, etc.

7. En el plano de trabajos de investigacion, lo primero que salta a la vista
es la necesidad de un estudio y andlisis directo de los repertorios, alejado de pre-
juicios aprioristicos y tépicos y estableciendo juicios de valor en relacién con las
obras, pero también en el contexto nacional y europeo de la musica religiosa.
Sélo de esta manera podremos llegar a hablar con certeza de lineas estilisticas, de

42.  Francesc BONASTRE, «L’oratoria Barcelona en el primer ter¢ del segle XIX», AnM, nim. 48
(1993), p. 207-216.
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los géneros que pervivieron y de los que desaparecieron, de cuestiones formales,
fechas concretas de aparicién de determinados instrumentos, de desaparicién de
otros, tesituras vocales, fechas exactas en las que el repertorio a capella triunfé
de nuevo y un largo etcétera relacionado directamente con el andlisis de estos re-
pertorios religiosos.

8. Otradelaslineas de investigacién que considero de interés es la de la en-
sefianza de la misica. La Iglesia perdid, hasta cierto punto, su papel rector en la
docencia musical, se afirmé que las capillas desaparecieron, pero la realidad es que
no todas, ni en el mismo momento. De hecho algunas continuaron sus actividades
durante muchos afios. Por otra parte los musicos, ante las dificultades econdmicas
que atravesaron, se sintieron impelidos a buscarse actividades alternativas, entre
las cuales ocup6 un primer lugar la docencia. Pricticamente todas las academias
que impartian clases de musica en los primeros decenios del siglo XIX, estaban re-
gidas por eclesidsticos, asi como por los religiosos exclaustrados. Junto a ello no
podemos olvidar el papel que eJercwron los centros impulsados por las socieda-
des econdmicas de amigos del pais, los liceos y una gran diversidad de iniciativas
que, conforme fue avanzando el siglo, fueron impulsadas por la naciente burgue-
sia, floreciente en mayor o menor medida en funcién de la situacién econémica de
las capitales espafiolas.

A ello, y en esta misma linea, se suma el estudio de los numerosos tratados y
métodos publicados en el siglo XIX. Muchos de ellos salieron de las manos de los
misicos de la iglesia, tanto en lo relativo a los métodos de solfeo y composicién,
como, en mayor medida, los métodos y obras sobre el 6rgano y otros instrumentos.

Rafael Mitjana enumera en su Historia de la misica en Esparia un elevado nd-
mero de métodos, tratados,® etc., a los que se deben sumar otros localizados pos-
teriormente. Por citar sélo algunos, recordaremos el Tratado de composicion de
Pedro Aranaz (11821); la obra de Pedro Claparols i Maruiis, Elementos de miisica.
Elmaestro y discipulo (Barcelona, 1825); la obra teérica de Manuel Camps, Escue-
la elemental delnoble arte de la miisica y canto (Barcelona, 1834); el Tratado de ar-
monia de Andrevi, editado en Francia en 1848; el de Armonia y composicion de Es-
lava, junto con su método de solfeo; Jesis Sancho Marraco tiene también un
método de solfeo superior, publicado en Paris, etc. En relacidn con el 6rgano y su
musica recordamos, entre otros, los de José Preciado, Mérodo elemental para or-
gano de cuatro octavas (Pamplona, 1855); el de Romén Jimeno, Mérodo completo
de 6rgano (Madrid, 1857); José Campadabal 1 Calvet, El aprendiz de organista; de
Pablo Herndndez, Método de 6rgano; el de Julian Campo Ramirez, Método de pe-
dalier, Fernando Aranda, La escuela de pedal; Buenaventura {diguez, El misal y el
breviario del organista, editado en Pamplona, etc.

Como punto de partida urge la localizacién de algunos de estos tratados, pero
también estudiar su filiacién y tendencia, la difusién que tuvieron en el momento

43. Rafael MITJANA, Historia de la miisica en Esparia (reed. en castellano de la edicién france-
sa de 1920), Madrid, Ministerio de Cultura y Centro de Documentacién Musical, 1993, p. 373 y s.
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desuedicién y posteriormente y, sobre todo, su influencia en relacién con la musi-
capractica. Por otra parte, y en el caso concreto de los métodos de 6rgano, se obtie-
ne de su estudio orientaciones interesantes sobre registracion, tipologia de los ins-
trumentos que son familiares al autor, en algunos casos repertorios al uso, etc.

9. Enrelacién con otras cuestiones a las que simplemente he aludido, creo
necesario llamar la atencién en torno a la cuestién del papel de algunos misicos
espafioles en las tareas de restauracién del canto gregoriano. Nombres como Ca-
siano Rojo, quien en 1906 publicé en Valladolid su obra principal Método de can-
to gregoriano; Luciano Serrano, quien trabajé también en esta linea, como abad
de Silos; también vinculado a Sllos esta German Prado; en otros ambltos recorda-
mos a personajes tan destacados como Gregorio Sufiol, Francisco Baldelld, el
propio Anglés, José Artero, Federico Olmeda, Luis Villaba, Felipe Rubio Pique-
ras, Eustoquio de Uriarte, Gonzalo Castrillo, Antonio Noguera, etc.

10. Finalmente, aun siendo consciente de que quedan muchos campos de
investigacidn por abordar, considero absolutamente necesario que los repertorios
vuelvan a formar parte de los programas de coros de aficionados y de grupos es-
pecializados. Unicamente desde la escucha de estas obras llegaremos a formarnos
un juicio claro y objetivo de su valor y podremos acometer su definitiva revalori-
zacién y uso funcional. Ciertamente muchas de estas obras dificilmente caben en
las orientaciones actuales de la liturgia, y cada vez se hace més urgente una refle-
x16n sobre el ingente patrimonio musical de la Iglesia catdlica en Espafia. Mante-
niendo la absoluta identificacién con las normativas vigentes y valorando lo que
de positivo se contiene en ellas, no estoy menos convencida de la necesidad de
bisqueda de un marco extraordinario, como podria ser una festividad concreta,
una efeméride determinada, un entorno arquitecténico adecuado, etc. en el que
recuperar obras que conforman nuestro pasado histdrico, que tienen valia en lo
musical y que han nacido para una funcién que hace que adquieran todo su senti-
do e incluso que posibilite su profundo entendimiento. Privar de forma generali-
zada a todo este tesoro de la funcién para la que fue compuesto es, desde mi pun-
to de vista, privar al fiel de otro medio que pueda facilitarle su mds profunda
relacién con Dios en la liturgia. Es necesario por tanto, un didlogo abierto con los
liturgistas, una reflexion conjunta, una buena seleccién del repertorio y una bue-
na formacién de los fieles, de los intérpretes, de los musicélogos y de los sacerdo-
tes a fin de que el criterio claro permita distinguir lo que es una liturgia parroquial
diaria de lo que pudiera ser una celebracién extraordinaria, donde la escucha se
pueda compaginar con la participacién activa y en la que se puedan incluso agotar
las vias que las orientaciones actuales de la liturgia dejan abierta a la presencia de
estos repertorios de mano de intérpretes especializados.





