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FERNANDO SOR

Javier CHAMIZO

Uno de los motivos que me ha [levado a elegir este tema para nues-
tra revista es mi conviccion de que Fernando Sor ha sido uno de los com-
positores y guitarristas mds conocidos dentro y fuera de nuestras fronte-
ras, pero de los menos estudiados, no sélo en el aspecto biogréfico, sino
en la cuestién mds importante desde el punto de vista artistico: la relacién
existente como artista de su época, como liberal y posteriormente afran-
cesado, influencia que se proyecta decisivamente en su personalidad y en
su creacién musical. Nos hallamos ante un musico con una formacién cld-
sica, pero con un espiritu romantico que cred escuela y que influyé con
en toda Europa.

iy

sus obras y su “Método para guitarra

Resulta muy significativo, por ejemplo, que el Teatro Bolshoi de
Moscti se inaugurase con su obra el ballet “Cendrillon”, el 6 de Enero de
1825, como consta en la placa conmemorativa de su fachada. Con motivo
de las exequias por la muerte del Zar Alejandro en San Petersburgo, el 26
de Marzo de 1826, se interpreté una “Marcha Fiinebre” compuesta por
Sor para instrumentos militares.

Actualmente se celebra en Roma, cada aino, uno de los concursos
internacionales mas relevantes del mundo de la guitarra espafiola, que
lleva su nombre, en el que colabora el Ministerio de Asuntos Exteriores
Espafiol.

Ante la imposibilidad de recopilar todos los aspectos relacionados
con su extensa biografia y numerosas obras, unida a la constante presen-

1 SOR, F., Méthode pour la guitare, Lachevardiere, Paris, 1830.
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cia de la muasica, incluyendo su
época como militar, he decidido
tratar en este trabajo sobre
Fernando Sor, una de las etapas de
su vida, es decir, desde su ingreso
en el Monasterio de Montserrat
hasta su presencia en Andalucfa,
dandonos la oportunidad de cono-
cer entre otras cuestiones, algunos
aspectos de su estancia en Malaga
(1804-1808).

DATOS BIOGRAFICOS

Segtin consta en la partida de
bautismo en la Catedral de
Barcelona, descubierta por Baltasar
Saldoni® (1807-1889), compositor y musicélogo espafiol, que en 1830, al
crearse el Real Conservatorio de Madrid, fue nombrado profesor de
Canto, Fernando Sor va a ser bautizado el 14 de Febrero de 1778.

Sor era hijo de una familia burguesa catalana, préspera y con cierta
cultura, Su padre, comerciante de profesion, fue una persona con algﬁnas
cualidades para la musica, ya que cantaba y tocaba la guitarra como buen
aficionado.

Su primer profesor de musica, cuando ingresa en la famosa Escolania
de Montserrat, fue D. José Arredondo, nombrado Abad del Monasterio
en 17892 Por lo tanto, Sor comienza su educacién musical como escolano
en el Monasterio de Montserrat, aproximadamente a la edad de once o
doce afios, siendo muy sélida su formacién y acompafiada de un gran
conocimiento de las formas y géneros musicales. Pero Sor, de nifio ya
tocaba la guitarra de su padre, prdctica que no interrumpié en
Montserrat, siendo admirado por sus condiscipulos y por cuantos le ofan:

2 SALDONE, B, Diccionario de efemérides de Musicos Espaficles, 1. Pérez Dubrull, Madzrid, 1868,
pag. 261-262

3 SALDONIL, B., Resefia histdrica de la Escolania de Montserrat, J. Rubio, Madrid, 1856, pag. 59.
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“Estando ya en dicho colegio, hacia con la guitarra cosas tan prodigio-

sas que admiraba a sus condiscipulos y cuantos le ofan™,

Y por su valor documental, ya que es el mismo Sor quien lo relata,
sobre la vida de los estudiantes de la Escolania de Montserrat, transcribo
sus palabras:

“Nos despertaron a las cuatro de la mafiana, era de noche y nos dirigi-
mos a la iglesia antes de las cinco. Yo no habia oido mds que Salmos
desde mi llegada, pero ahora la misa era acompafiada por una peque-
fia orquesta compuesta por violines, violonchelos, contrabajos y oboes,
y todos ejecutados por nifios de los cuales el mayor podia tener 15 o 16

afnos,

Durante el ofertorio tocaron la Introduccién y el Allegro de una
Sinfonfa de Haydn en Re; en el momento de la comunién se interpreté
el Andante y en el dltimo evangelio el Allegro. Después de la Misa
tuvimos unos momentos de recreo, mds tarde nos dirigimos a una

habitacién donde se encontraban varios Clavicordios.

Un hule cubria tres de ellos y encima del hule se hallaban veintiocho
panecillos redondos y llanos, cortados por la mitad, formando platos,
encima de los cuales habfa veintiocho tortillas de jamén de igual tama-
fio, luego dio principio el ensayo de la orquesta, los pupitres fueron
colocados y las partituras distribuidas.”*

A los 16 afios Sor abandona Montserrat v se dirige a su Barcelona
natal. Su madre, viuda y preocupada por el futuro de sus hijos, decide,
aconsejada por los amigos y familiares, que nuestro guitarrista inicie su
carrera militar en el Regimiento de Vilafranca, bajo las 6rdenes del
General Vives.

Aunque en aquel tiempo era poco frecuente e incluso incompatible
que el hijo de una familia burguesa se dedicara a la mtsica, no obstante,
suponia ésta una ocupacidn honorable dentro del ejército.

4SALDONL B., Diccionario, I, 1868, pag. 264.
5 MENENDEZ PIDAL, R, Historia de Espafia XXXI, Espasa-Calpe, Madrid, 1978, pag. 601-631.
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Sor alcanza el grado de teniente, pero el factor determinante de este
periodo, va a ser la gran influencia de otro militar italiano que pertenecia
al ejército espafiol.

Al respecto nos comenta Sor en su Método, de una manera explicita,
cémo influy6 Federico Moretti decisivamente en su carrera musical:

“Escuché uno de sus acompafiamientos ejecutados por uno de sus ami-
gos; y tanto la conduccién del bajo como las partes arménicas que en
é1 aprecié, me dieron una alta idea de su mérito; lo vi como la antorcha

que debia alumbrar el caminar extraviado de los guitarristas”®.

Federico Moretti era Brigadier de los ejércitos nacionales, caballero
de la nacional y militar Orden de San Hermenegildo, Académico
Filarménico de Bolonia, individuo de varias sociedades y cuerpos litera-
rios, que el 1798 publicé la traduccion al castellano de su obra “Principios
para tocar la guitarra de seis drdenes”, y en 1821 se publico su libro “Gramdtica
razonada musical ™.

El 25 de Agosto de 1797 se representa en Barcelona la opera “I1
Telémaco nell fsola di Calipso”®, de Fernando Sor, a la edad de 19 afios.
El famoso autor de “El Telémaco”, compone sus primeras Seguidillas
Boleras, y musica para guitarra. Estas primeras ediciones se publicarian
en Francia a rafz de su exilio en 1813.

Su primera estancia en Madrid, todavia como oficial del ejército, y
precedido de un gran conocimiento como compositor y guitarrista, resul-
td en principio negativa para Sor, que pretendfa ser recibido por el Rey
Carlos IV. Encontramos a Luigi Boccherini como compositor de la Corte
y a Goya, dedicado en estos momentos a retratar a la familia real.

6SOR, F, ap. cit.,, pag. 3.

7 En el libro La guitarra espafioln, publicado en 1991, con votive del V Centenario del descubri-
miento de América, aparece como fecha de publicacidn el libro de F.Moretti, ef afto 1799, Principios para
tocar la guitarra de seis drdenes, aunque el propio Moretti en la introduccién de su tratado Gramudtica razo-

nada Musical, publicade en 1821, nos comenta lo siguiente: “En el afio de 1798, al publicar la fraduccion en |

castellano de mi obra titulada: Principios para focar la guitarra de seis drdenes...”

8 SUBIRA, J., Historia de la muisica teatral en Esparin, Barcelona, 1945, pag. 123.
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Entre tanto, la Duquesa de Alba, protectora de Goya, decide acoger
bajo su proteccién a Fernando Sor. Tras su muerte, el 23 de Julio de 1800,
el Duque de Medinaceli le ofrece un puesto como administrador de sus
bienes en Catalufia y regresa a Barcelona, componiendo dos Sinfonfas,
tres Cuartetos, una Salve, varios Rosarios y numerosos Aires espafioles’.

SOR EN MALAGA (1804-1808)

La vida de Sor en Mélaga transcurre vinculada a los ambientes musi-
cales de la ciudad.

Después de una segunda visita a Madrid, Sor va a ser nombrado jefe
de una pequefia Administracién Real en Andalucia durante los cuatro
anos que preceden a la invasion del ejército francés.

Su amistad con D. Sebastidn Murguia®, Maestro de Capilla de la
Catedral de Malaga, va a ser decisiva, y encontramos a nuestro artista
organizando las veladas musicales del recién nombrade Cénsul de los
Estados Unidos en Espafia en 1800".

Ademas, Sor comenta en su “Método” que, entre los constructores
preferidos de guitarra, se encuentran José y Manuel Martinez de
Malaga®.

Entre sus muchas actividades se cree que fue maestro de guitarra del
General San Martin, cuando vivian sus padres en Mélaga®. La obra, el

9 LEDHUY, A, et al., L'Encyclopédie Pittoresque de In Musique, Bertini, Paris, pag. 164.
10 vid. MARTIN MORENO, A., Historia de la miisica andaluza, Anel, Granada 1985, pag, 252-256,

11 Bl Cénsul Norteamericano, Willian Kirkpatrick, va a estar en Mdlaga desde el afio 1800 hasta
] 1818, En el National Archives and Records Office, Washinton, tomo 217, se conservan sus despachos
con el gobierno norteamericano, pero son de tipo comercial y politico.

12 SOR, E,, op. cit, pag. 10.

13 A respecto, ver la copia de acla de escritura donde quedan reflejados los diferentes domiciiios de los
padres en Mdlaga, a instancia del Exmo. Sr. Gobernador Civil de ln provincia y del Sr. Delegado Provincial de la
Subsecretaria de Educacion Popular (copia simple). Ante D. José Manuel Avils, Pla. Abogado, Netario por opo-
sicion de Mdlaga. 24 de Julio de 1947. N° 1419, D. Julién Sesmero, en su articulo, “Mélaga y los San
Martin”, publicado en SUR el 10 de Septiembre de 1995, pag 15, nos comenta sobre el libertador de
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Impromptu en el género de bolero, “No tocaran las campanas’”’, fechada
en Mdlaga, el 1 de noviembre de 1809, se supone posterior a su estancia
en nuestra cuidad, ya que Sor la abandona en 1808.

El compositor malaguefio D. Eduardo Ocdon, en su obra “Cantos
P &

Espafioles”?, incluyé una cancion original de Sor “Fuentes son del llan-

to”, que en palabras de Oc6n es una

“Cancién que sirve de introduccién a un himno patriético, escrito en
1820 probablemente y dedicada a la sefiorita Dofia Setta, por D.
Fernando Sor.”

La armonizacién de esta Seguidilla, en un estilo posterior a la época
de Sor, nos hace pensar que fue arreglada por Eduardo Océn, y Sor en
1820 ya no se encontraba en Espaiia.

Gonzalo Martin Tenllado, Catedritico de Historia de 1la Mtisica del
Conservatorio Superior de Malaga, y posteriormente Catedritico de
Musicologia de la Universidad de Granada, en su libro sobre Eduardo
Océn nos habla de la 1* edicién de la obra “Cantos espafioles” y del
“Cancionero”, dando la relacién completa de obras musicales incluidas
en este compendio, donde aparecen tres composiciones de Sor: Bolero,
atribuidos por unos a Sor y otros al que fuera su amigo y Maestro de
Capilla de la Catedral de Mailaga, Sebastidn Tadeo Murguia, y una
Cancién, ambas para canto y piano, y otro Bolero para tres voces y piano.

Afiade que Ocon, en los breves datos biograficos que ofrece sobre
Sor, nos dice que:

“Como guitarrista y compositor para este instrumento fue, quizds, el

primero”*.

Lo cierto es que Sor siempre dejaba su sello a través de tan inquieta
personalidad. Voy a citar, por dltimo, un comentario de B. Saldoni sobre

Argentina, “que recibié clases del musica F. Sor”.
14 Esta obra se volvié a editar en Londres en 1819.
15 0CON, E., Cantos Espafioles, Breitkopf y Hértel, Leipzig, 1874. pag. 54-55.
16 MARTIN TENLLADO, G., Eduarde Océn. El Nacionalisme Musical, Séller, Malaga, 1991,
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un concierto de Sor en Mélaga, no sin antes aclarar algunos datos impor-
‘tantes y aclaratorios: Sor en estos momentos ya no pertenecia al ejército y
el Consul referido como austriaco era en realidad norteamericano:

. “Por los afios de 1802 y 1803, en que Sor era oficial del ejército, halldn-
dose de guarnicién en Mdlaga, o muy cerca de esta ciudad, dio el
Cénsul de Austria, Sr. Quirpatri un gran concierto, en el que reunié
todo lo mds elegante y notable que encerraba Mélaga, en el cual tocd
Sor un solo de contrabajo con variaciones, que dej6é admirados y sor-
prendidos a cuantos le oyeron, e incluso a los misicos que estaban pre-
sentes, entre los que se hallaba D. Vicente Ribera, maestro de trompa y
muisica mayor que habia sido durante muchos afios, y que en aquella
noche tocaba el serpentdn en la orquesta, siendo dicho Sr. Ribera quien
conto el asombro que habia causado Sor, al que nos lo ha escrito a nos-
otros, vy cuyo documento conservamos. El primer violin en este con-
cierto lo fue D. Francisco Ibarra, que lo era asimismo de la Catedral de

717

la citada Maélaga;...

LA MUSICA ESPANOLA EN EL S. XIX
CONCEPTOS HISTORICOS FUNDAMENTALES

;Qué factores van a dificultar la tarea de encontrar una estructura
articulada en el estudio de la historia musical espafiola en el x. XIX?

En primer lugar seria conveniente cubrir la laguna historiogréfica
que hay en todo lo referente a la actividad y creacién musical en Espafia.
El problema sobre la miusica se complica al no haber estudios especificos
de esta época, v si recurrimos a los tratados generales de la muisica,
encontraremos muchas afirmaciones que no estdn basadas en una docu-
mentacion de las fuentes. Esta grave circunstancia, para tratar el estudio
de la historia de la musica, da lugar al uso de referencias. De esta forma
se han ido creando imparablemente, anécdotas y tépicos, que desvirttan
la verdadera dimensién de la realidad, admitiendo mas tarde la propia
historiograffa, datos que en la actualidad se empiezan a cuestionar.

pag. 181.194.
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Otra creencia, extendida sobre todo en los historiadores extranjeros,
es la pobreza creativa musical y la falta de elementos de originalidad, en
el periodo comprendido entre el declive de la tonadilla escénica hasta la
consolidacion de los tres pilares basicos de la misica espafiola en el s. XX:
Enrique Granados, Isaac Albéniz y D. Manuel de Falla.

Esta precaria situacién puede superarse poco a poco, realizando una
gran esfuerzo en el campo de la investigacion para recuperar las obras
olvidadas, o a veces perdidas en las bibliotecas, museos, archivos, institu-
ciones privadas, etc,, sin olvidar la importancia del apoyo para subven-
cionar grabaciones del material recuperado por parte de las administra-
ciones ptiblicas. Gracias a estos primeros trabajos, y basandose en las fue-
tes primarias, se ha comprobado la existencia de auténticas joyas musica-
les, y un proceso musical fantdstico de verdaderos profesionales y aficio-
nados a la musica.

No sélo para divertir como fendémeno de las relaciones sociales, me
refiero a la misica como medio de expresién de nuestra cultura, popular
y autéctona. Se ponen de moda los salones privados para ofrecer musica
de cdmara, los cafés, escenarios populares. Se crean sociedades filarméni-
cas, como la de Milaga, en 1869, revistas de critica musical, periédicos
especificos sobre todo lo relacionado con la actividad musical, y se inicia
la construcciéon de teatros, no solamente en Madrid, sinoc ene | resto de las
provincias espafiolas. Tal vez es el caso de Mdlaga, donde se reconstruird
un teatro anterior, el teatro de la Merced, reinaugurado en 1862 con el
nombre de teatro del Principe Alfonso. Tras un incendio se construird
otro de nueva planta, quedando inaugurado con el nombre de Teatro
Cervantes, el afio 1870,

La fundacién de la Real Academia de Bellas Artes de San Telmo, tras
el Real Decreto del 1 de Octubre de 1849, supuso para Mélaga una gran
inyeccién de vida cultural de una ciudad que comenzaba a recoger los
frutos de su desarrollo industrial y comercio maritimo™.

17 SALDONI, B., Diccionario, T pag. 264.
18 SARRIA MUNOZ, A., Breve Historia de Milaga, San Pancracio, Mélaga, 1995, pag. 94.
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El afdn de modernidad del s. XX, como fendmeno de ruptura con el
pasado, no solamente en Espafia, traerd consigo un deprecio por las cre-
aciones vivas y jugosas del s. XIX, aunque nuestra sociedad en esta época
se encuentre sumida en la ignorancia y en una involucién politica social
y econdmica.

Este periodo historiografico en musica, denominado Romanticismo,
fue muy extenso cronoldgicamente: Musica teatral en sus diferentes
manifestaciones, como la zarzuela, 6pera, sainete lirico, tonadilla escéni-
ca, musica sinfénica, coral, religiosa y “el siglo de oro” de la guitarra
espafiola.

Sin pretender abarcar la gran cantidad de temas que suscita nuestro
s. XIX, no pretendo globalizar en ningtdn momento temas olvidados o
revisados de una manera superficial.

Es probable que mi actitud en algunos momentos sea reivindicativa,
para lograr una valoracién ecudnime de las fuentes, cuyo efecto no es otro
que defender nuestra desatendida tradicién y nuestro pasado musical.

La Espaiia del s. XIX se encuentra olvidada por los musicélogos a
nivel mundial. Prédcticamente no se incluye en ninguna de las grandes
monografias del s. XIX debido, entre otras causas, a la vision negativa que
tenemos de un siglo complicado desde el punto de vista social, politico y
econdémico.

Son muy pocos los estudios monograficos que se han realizado con
una visién global de la musica en Espafia en el s. XIX*.

Espafia se pone de moda en Europa. Un pais lleno de toreros, gita-
nos, una cultura popular extendida en todas las capas sociales que se pro-
yecta, en sus bailes, sus cantos, con una gran capacidad de sugestién y de
estimulo literario musical y pictérico. '

Francia, como pais vecino, va a tener diferentes vias de entrada de la
moda espaifiola: la imagen de una Espafia épica y heroica tras la guerra

19 SARRIA MUNOZ, A., op. cit., pag. 94.
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contra Napoleén. La llegada de viajeros franceses, que dardn su opinién
particular de nuestro pafs mediante las crénicas de estos viajes, y la can-
tidad de intelectuales y artistas que tras su exilio, como afrancesados, jue-
gan un papel decisivo como representantes de nuestra cultura.

Escritores como Byron, Madam de Stiel, Victor Hugo, Humboldt,
pintores como Monet y Doret, y ejemplos musicales como “Il Trovatore”
de Verdi, “Capricho Espafiol” de Rimsky Korsakov, obras de Glinka,
Bizet, Franz Liszt, Gevaert, Chabrier, Lalo, consiguen que la presencia de
Espafia en el Romanticismo Europeo sea una constante. La miisica fran-
cesa aprovecha “lo espafiol” en sus temas y en el ambiente. Esto contribu-
ye a la revitalizacién de nuestras canciones y ritmos populares por parte
de los compositores galos. Paris se convierte en un centro de formacién y
desarrollo de la mayoria de los artistas exiliados.

Uno de nuestros compositores, Sebastidn Iradier (1809-1865), prota-
gonizo una anécdota que refleja la calidad creativa de los mdsicos espa-
fioles y el desconocimiento generalizado de nuestra musica, por parte de
sus colegas extranjeros.

G. Bizet utiliz6 la habanera “El arreglito”, compuesta por S. Iradier,
en su famosa 6pera “Carmen”, suponiendo que era msica popular espa-
fiola, pero cuando comprobé la autoria, Bizet reconocié personal y pabli-
camente su deuda con Iradier®. '

$Qué ocurre con nuestra produccién musical?

Los compositores, ante la situacion de inestabilidad, intentan crear

un desarrollo musical normalizado con gran abundancia de géneros, con- -

solidandose la zarzuela y las corrientes sinfénicas con cierta dificultad,
debido a la influencia de la épera italiana que provoca un freno evidente
para la creacion de una dpera nacional, en un ambiente pobre, en el entor-
no del saldn o del café concierto, que en principio puede provocar una
imagen peyorativa de estos primeros espacios escénicos. Adn asi, no
podemos negar que existié un romanticismo rico en aportaciones singu-

20 GOMEZ AMAT, C., Historia de la Miisica Espaiiola. Siglo XIX, Madrid, Alianza, 1984,
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lares, y con una creacion especifica, en ningun caso menos importante
que en los siglos XVII y XVIIL

Este romanticismo hispénico contribuye a que el Lied se transforme
en cancién, pero en una cancién genial, con un teatro lirico singular pero
magnifico. La zarzuela barre literalmente la 6pera italiana, y la musica
sinfénica no termina de cuajar.La miisica religiosa vive una lenta agonia,
a la que todavia se dedican muchos misicos.

El entorno social que envuelve el s. XIX se inicia con una época casi
de barbarie, y que afecta a los propios misicos, moral y humanamente
arruinados, como reflejan los escritos de la época™.

Nos encontramos con una sociedad regida por la venganza y repleta
de vergiienzas politicas, que obligan a los compositores y artistas, por
motivos politicos. Unos por afrancesados, otros por ser liberales, buscan
en el exilio la luz que les falta y la formacién que Espaifta no podia ofre-

cerles.

El siglo XIX espafiol, politicamente, es un siglo lleno de cambios y
convulsiones que afectard, sin duda, al desarrollo de la cultura en su mds
amplio sentido: invasion napolednica, guerras civiles y revoluciones, gol-
pes de estado, seis reyes que gobernardn sin tener en cuenta la realidad
de su pais, la republica, restauracién monérquica, varias constituciones,
conflictos en las colonias y la pérdida de estas colonias.

Estos hechos van a provocar una situacién de crisis entre las relacio-
nes de la musica y la sociedad, reflejandose en los siguientes aspectos: la
respuesta de la administracién sobre las carencias musicales serd negati-
va. No se crean estructuras musicales que permitan una politica musical,
y la crisis del gran mercado musical que supone la iglesia se acenttia. La
primera consecuencia de este desorden provoca un estado deficiente de
la educacién musical y una receptividad de la miisica como arte de
segunda fila.

21 ONEGGER, M., Diccionatio de la Miisica, Espasa-Calpe, Madrid, 1988, pag. 548
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La mtuisica abandona la Universidad convirtiéndose en algo marginal
para esta institucién, que pierde una tradicién casi milenaria. En este
orden de cosas nacen los Conservatorios, que tampoco logran asumir el
peso cultural ni la presencia social relevante que la sociedad le demanda.

Los Conservatorios se crean sin ayudas institucionales y sin un
rumbo especifico en los planes de estudio. Son muy numerosas las criti-
cas que tanto intelectuales y musicos de relevancia hacen sobre los cen-
tros nuevos de la ensefianza musical;

“El llamado Conservatorio de Musica y Declamacién es una
barabunda musica, donde no salen discipulos en el canto, ni atin
para coristas””.

Felipe Pedrell, otro compositor y pedagogo, musicélogo, comprome-
tido en la recuperacién de nuestro pasado musical, en sus escritos y arti-
culos de critica musical, también deja claro el presente y futuro de los
Conservatorios:

“Matriculaos, jovenes incautos que... al templo de Apolo dirigis vues-
tros pasos presurosos; matriculaos y acudid en tropel, sobre todo los
que antes habéis probado que si no serviais para zapateros ni para peo-
nes de albafiil, en cambio serviais para miisicos, porque os llamaba la
musica y porque os admitian para ser adiestrados como musicos en los
centros en que se cultiva la especialidad del adiestramiento.
Matriculaos y veréis... y oleréis si es canela {ina eso de pasar el tiem-
po para adiestrarse en muisica. Eso si, dejaos antes la inteligencia en
casa, si acaso tenéis una chispita de ella. Después de adiestraros para
misicos durante seis, ocho, diez o més anos, cuando busquéis en vano
la musica, no os desesperéis; en el rétulo colocado sobre la puerta del

34

establecimiento queda

22 GUICHOT, ], Historia general de Andalucfa, VII, Perié, Sevilla, s.a,, pag. 179-200-221.

23 BSPIN Y GUILLIN, T, “Los muisicos pintados por si mismo o sea Fsiologfa de musico. De los
artistas livicos V1", Lg Iberia Musical y Literaria, 42, Afio T, 29-X-1843.
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Al crearse la Sociedad Filarménica de Malaga, se estaban creando los
pilares del futuro Conservatorio de Mélaga, que se inauguré el 15 de
Enero de 1880%.

Asi llegamos al punto clave de esta situacion: desde la época de
Isabel 1, 1a misica desaparece del sistema educativo espafiol como cien-
cia y como arte, por lo tanto, los politicos e intelectuales y artistas, vivi-
rdn ajenos a este fenémeno tan negativo para el desarrollo cultural de un
pais, que hasta el momento sigue sin revolverse.

El compositor y musicélogo Asenjo Barbieri luché para que la musi-
ca se introdujera en la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando.
En una carta de su querido amigo Soriano Fuertes a Barbieri, se lamenta
de la delicada situacion:

“Mucha razén tiene sobre lo que me dice de la canalla musical, y me
alegro que piense como yo sobre el particular. ;Ha leido Vd. el regla-
mento de Instruccién Pdblica dltimamente publicado en Francia intro-
duciendo la ensefianza musical en las escuelas normales y liceos o uni-
versidades?, ;Comprende Vd. que esto puede ser de un gran adelanto
civilizador y de suma utilidad para la profesién musical? ;No pudiera
Vd. interponer su influjo con el Director de Instruccién Piiblica y que
Espafia gozara de este adelanto y el arte se lo deberd a Vd.?%”.

Al comienzo de este siglo se produce una timida recuperacién de
esta visién tan negativa entre musicos e intelectuales, que culminara
aproximadamente en la mitad de la centuria, con una fuerza que da sen-
tido a esta recuperacion: el concepto de nacionalismo.

El nacionalismo, como corriente, se desarrolla a la largo del s. XIX en
dos direcciones: a través de unas estructuras musicales, estrechamente
ligadas al folklore, y la creacién de un drama musical espafiol que frene
la invasion de la Gpera italiana.

24 PREDRELL, F., Musicalerins, Seleccion de articulos escogidos de critica musical, (1891-1906),
Sempere y Compaiifa, Valencia, s.a., pag. 198.

25 vid. DEL CAPMO, M., Historia del Conservatorio de Midlaga, Bd. Sur, Milaga, 1970, pag. 14.

26 CASARES, E., Francisco Asenjo Barbieri: Documentos sobre nuisica espafiola y epistolario,
Fundacién Banco Exterior, Madrid, 1988, Carta 2955,
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Por eso, el ideal romantico supone la base sobre la que se apoyardn
los movimientos nacionalistas que acabardn por convertirse en una mani-
festacion del espiritu musical nacional, llevando paralelamente en plésti-
ca y literatura, la corriente que conocemos como historicismo: como
modelo de inspiracion formal, y recuperacion de los valores patrios.

Los historiadores, con un gran esfuerzo, se lanzaron a la labor musi-
colégica para encontrar la génesis de la musica espafiola, que diese senti-
do a sus obras. Quizds exista un argumento no tan importante, pero real:
el Nacionalismo como espiritu de “lucha”, ante la invasién de estéticas
extranjeras y como base para la restauracion histérica.

CONCLUSION

El historiador que pretenda relacionar la musica del s. XIX espafiol,
en un contexto histérico y artistico, se encontrard con serios problemas
para poder documentar una época en la que dichas fuentes se encuentran
diseminadas, y con datos que a priori se deberian cuestionar mediante un
andlisis exhaustivo. Las ultimas décadas del s. XIX y los comienzos del s.
XX suponen el punto mds alto en lo referente a la aportacién de la musi-
ca espafiola a nivel internacional. Es un grave problema de continuidad,
el que ha sufrido nuestro pafs, puesto que se inicia un proceso que en teo-
ria pretende un desarrollo y consolidacién de la mtsica. Nuestra tradi-
cién musical, espléndida durante todo el s. XVIIL experimenta en el trén-
sito del s. XIX un freno en su evolucién parecido a lo que sucede en la
transicion del s. XIX al XX. Tengamos cuidado con el futuro, porque un
pais como el nuestro, plagado de intelectuales y artistas a lo largo de su
historia tiene, como asignatura pendiente, la musica en el mds amplio
sentido de la palabra, y como una de la bellas artes, debe estar dentro del
concepto actual de que la cultura es sinénimo de desarrollo.




