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Presentacidon

La Diputacién de Pontevedra tuvo la satisfaccién de recibir en sus dependencias
del Museo de Pontevedra, a finales de otofio del pasado afio 2011, al grupo de
investigacién interuniversitario Fondos documentales de miisica en los archivos civiles
de Galicia (1875-1936), conformado por investigadores de las universidades de
Santiago de Compostela y Vigo, bajo el auspicio del Ministerio de Ciencia e
Innovacién y la direccién del catedritico compostelano Carlos Villanueva.

En el encuentro, programado dentro de las reuniones bianuales del grupo
de investigacion, se desarroll6 en esta ocasién una amplia y ambiciosa reflexién
en torno a cuestiones metodolégicas, ademds de abordarse la presentacién y el
andlisis de fondos documentales de musica civil, entre los que tuvieron un especial
protagonismo los relacionados con la ciudad de Pontevedra y su provincia.

De este modo, a los estudios generales de método y fuentes se sumaron
novedosos trabajos de investigacién sobre editoriales musicales en la ciudad de
Vigo, bandas de musica de nuestra provincia, desconocidos aspectos biogra-
ficos sobre el violinista Manolo Quiroga, o sobre Victor Said Armesto, o las
relaciones epistolares de Ramén Arana, intelectual estrechamente vinculado
al fondo Sampedro del Museo de Pontevedra, entre otras aportaciones.

Las jornadas cientificas culminaron con la presentacién del legado musi-
cal de José Iglesias Sdanchez (JIS) (1869-1958), musico tudense muy ligado a
la ciudad de Vigo y profesor de varias generaciones de alumnos, cuyo fondo
musical ha donado generosamente su familia al Museo de Pontevedra.

El fruto de aquellas aportaciones y discusiones cientificas se plasma en
mas de una veintena de articulos, recogidos en este volumen, Os so7ios da memo-
ria, en el que se incluye ademads, en formato electrénico, una notable aportacién
grafica y estadistica asi como una amplia bibliografia actualizada en el campo de
la investigacion musical en Galicia y en Pontevedra, en particular.

Proyectos como éste permiten incrementar el conocimiento de nuestro
pasado musical y tomar conciencia del valor patrimonial de un legado que
tenemos la obligacién de custodiar, poner en valor y divulgar, responsabili-
dades que esta Diputacién no puede dejar de atender, como contribucién a la
ciudadania, a Pontevedra y a Galicia en general.

RAFAEL LouzAN
Presidente de la Diputacién Provincial de Pontevedra






Prélogo

El grupo de investigacién interuniversitario Fondos documentales de miisica en
los archivos civiles de Galicia (1875-1936) (HAR 209-09161), integrado por
Montserrat Capeldn, Luis Costa Vizquez y Javier Garbayo, con la direccién
como IP de Carlos Villanueva, celebré a finales de otofio del 2011 en el Museo
de Pontevedra un intenso encuentro. En €l participaron investigadores vincu-
lados tanto por las direcciones de tesis de los miembros de este grupo de inves-
tigacién, como por el curso de Doctorado Miisica en la Espaia Contempord-
nea, alguno de cuyos profesores, concretamente Beatriz Martinez del Fresno
y José Antonio Gémez, de la Universidad de Oviedo, tomaron también parte
con lecciones sobre estudio de fuentes y metodologia. Del resultado de aquel
encuentro, de la intensidad de las jornadas y de la calidad de los trabajos es
buena muestra el presente libro que avanza considerablemente en el levanta-
miento de fuentes sobre la musica civil de Galicia, tanto en el aspecto meto-
dolégico del tratamiento de materiales como en la pesquisa sobre musicos e
intelectuales de enorme valor para el relato de la musica gallega, muchos de
ellos interconectados y reencontrados en virtud de los diversos intereses que
trazan las actuales lineas de investigacién.

Es justo recordar que aquellos dias gozamos ademads de la presencia de
D. José Luis Iglesias Xifra, quien expuso, en presencia de sus tias, hermano y
primos (unos momentos realmente emotivos) el legado musical de su familiar
D. José Iglesias Sanchez (JIS) (1869-1958), musico tudense tan ligado a la
ciudad de Vigo; una exposicién y material grifico de gran valor que hemos
querido recoger como apéndice (a modo de dlbum de fotos), por su significado
y por la importancia que los fondos privados y su conocimiento tienen para
el estudio de la musica gallega. También hemos de agradecer la presencia en
una de las sesiones de D. Carlos Valle Pérez, Director del Museo, que diserté
sobre el tema “O patrimonio musical do Museo de Pontevedra. A consolida-
cién dun proxecto”, agradecimiento que hacemos extensivo a todo el personal
del Museo, tan atento y profesional como siempre.



Prologo

El estudio de las fuentes

José A. Gémez, en “Algunas consideraciones en torno a la recopilacion de
la musica tradicional en Espafia, 1900-1950”, establece, con una finalidad
expositiva y divulgativa, aquella frontera entre: (a) la recopilacién ideoldgica y
asistematica de la cancién popular de fines del siglo XIX, con sus tépicos her-
derianos, y las herencias de salén que marcaron metodologias, tratamientos
y andlisis, y (b) el despertar de la ciencia del folklore musical en nuestro pais
que atesora la obra de Eduardo Martinez Torner, un auténtico adelantado en
sus estudios etno, que muestran el cardcter eminentemente novedoso de sus
aportaciones, y que, en general, responden a aquellos tres pasos cldsicos: colec-
ta, transcripcion y andlisis. El profesor asturiano nos desvela que los diversos
factores tienen que ver con la introduccién en nuestro pais de los estudios de
Folklore y de la Sociedad presidida por Antonio Machado y Alvarez, “Demé-
filo”, el desarrollo de la musicologia en Europa y el nacionalismo musical
imperante, que alenté la publicacién de numerosas colecciones de canciones.
Las diversas orientaciones desarrolladas por Pedrell, Lépez Chavarri, el Padre
Donostia y otros, desembocarin en nuevas tendencias mds contextualizadoras
y antropolégicas que se desarrollan y enriquecen, precisamente, de la mano
de Martinez Torner o Jests Bal y Gay, y que marcardn una nueva perspectiva
en la prictica etnomusicolégica de nuestro pais y en las técnicas recopilatorias
posteriores.

Beatriz Martinez del Fresno, en “La documentacién de la danza: trazas
y ausencias de un arte efimero”, nos acerca a la problematica de la documen-
tacién coreogrifica analizando su especificidad a través de diversos ejemplos
de fuentes. Son reflexiones muy dtiles para los estudiosos teniendo en cuenta
la volatilidad de los registros coreogrificos, la gran variedad de cédigos que
tratan de captarlos y el desconocimiento en nuestro pais, a nivel musicolégi-
co, de muchas de estas cuestiones; desconocimiento que en todo caso viene a
prolongar el eterno problema de la recreacién del pasado. En la segunda parte
del texto se hace un interesante apunte sobre la Edad de Plata de la cultura
espafiola, analizindose los marcos de actuacién de los diversos tipos de danza
(tradicional, danza “social” y danza escénica) asi como sus espacios de desa-
rrollo. En paralelo se propone un primer intento por descubrir el repertorio
dancistico que en Galicia se representaba en teatros y en espacios de “varieda-
des”, asi como las polémicas que los desencuentros tedricos generaron en esta
regién al respecto. El estudio aborda también el proceso de construccién de
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un espacio simbdlico de la galleguidad en torno a la danza, y cémo esa cons-
truccién se produce en paralelo con la modernizacién y la “contaminacién” de
aquel repertorio por influencia de la musica y la danza populares de las ciu-
dades. En todo caso, indica Martinez del Fresno, nuestra musicologia no ha
llegado todavia a considerar la musica bailable como niicleo de investigacion
con suficiente entidad, y en este aspecto las cosas no han cambiado mucho en
los ultimos diez afos; de ahi el interés especial de este registro.

La recogida de piezas de tradicién oral y su presentacién en forma de
cancioneros nos ha dejado buen nimero de fuentes que ahora, contrastadas,
arrojan luz sobre asuntos de investigacién a menudo opacos, por falta de noti-
cias, hasta la actualidad. El ejemplo aqui tratado, sin ningun tipo de corta-
pisas, por la Dra. Susana Asensio en su clarificador articulo “Fuentes docu-
mentales para la historia de la musica popular: mds alld de los cancioneros (o
el misterio de los materiales desaparecidos de Torner)”, parte, con la excusa
del hallazgo del Cancionero Gallego de Torner y Bal, estudiado por el profesor
Carlos Villanueva en la reedicién del Cancionero Musical de Galicia (2007), del
hecho de la desaparicién tras la Guerra Civil, de algunos de los materiales
del musicélogo asturiano Eduardo Martinez Torner; materiales que serian
posteriormente publicados con otras firmas y en otros contextos. Aquella des-
aparicién no deja de contribuir a la idea de que la musicologia oficial espafiola
posterior a la Guerra Civil (desarrollada en el Instituto Espafiol Musicologia
del CSIC de Barcelona a partir de los afios 40) —en palabras de la profesora
Asensio— “cre6 una ficcién cientifica de purismo musical histérico basada en
el hurto, la reapropiacién y la descontextualizacién de investigaciones ajenas,
que hubieran sido de radical importancia en el desarrollo de los estudios sobre
la cultura popular en el seno de investigaciones interdisciplinares en Espafia”.
La investigadora asturiana, analizando nuevas fuentes documentales de/sobre
Martinez Torner, (en torno al Cancionero de la Colombina y al Cancionero de
Turin) incide en el tema de la relectura de la musicologia espafiola, tema que
se renueva cada dia con la aparicién de nuevos datos que vienen a clarificar
el uso y abuso de los materiales de los exiliados, “desaparecidos” en su preci-
pitada salida de Espana. Es éste sin duda un tema apasionante y de enorme
trascendencia, cada vez mds de actualidad con la desclasificacién y hallazgo
de nuevos materiales.

A continuacién, siguen varios trabajos relativos a la concrecién de
tuentes para el estudio de musicos relevantes para la vida gallega, como es
el caso del violinista pontevedrés Manuel Quiroga y de la pianista viguesa

e 13
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Sofia Novoa, en sendos trabajos de los profesores Carlos Cambeiro y Carmen
Losada, quienes profundizan aqui investigaciones iniciadas con sus respecti-
vos DEAS y prolongadas ahora en proyectos de doctorado. Carlos Cambeiro,
en “Manuel Quiroga y Pontevedra: fuentes documentales para su estudio”,
realiza una detallada exposicién de fuentes sobre Manuel Quiroga Losada,
uno de los mds importantes violinistas espafioles en el primer tercio del siglo
XX. Su exhaustiva bisqueda le lleva al descubrimiento de novedosas pistas en
torno a la relacién que se establece entre este gran virtuoso y su ciudad natal,
arrimdndose al estudio pormenorizado de las fuentes primarias y secundarias
que la ciudad esconde, y otras procedentes de diversos centros nacionales e
internacionales. Se analiza esta concordancia a través correspondencia, créni-
cas de los conciertos, las obras que le dedican otros artistas, las relaciones con
politicos y personalidades de la cultura, las ayudas y premios concedidos por
instituciones y sociedades culturales, los homenajes, exposiciones y activida-
des dedicadas a la figura de este eximio artista y que han dado lugar a numero-
sa literatura; asi como a través de la contribucién y generosidad manifiesta de
Quiroga hacia su ciudad, reflejada en crénicas, comentarios y escritos varios.

El trabajo de Carmen Losada Gallego, “Fuentes para el Estudio de Sofia
Novoa (1902-1987), una pianista viguesa de la Edad de Plata”, recoge el estu-
dio de fuentes utilizadas y la metodologia aplicada en la investigacién, atin en
estado latente y con importantes vetas por descubrir, realizada por la autora
sobre la pianista Sofia Novoa, eximia representante gallega en Madrid, pre-
cisamente en la Residencia de Seforitas que dirigia Maria de Maeztu. Pro-
tundiza Carmen Losada en la importancia que el hallazgo de insospechadas
noticias ha tenido sobre la direccién tomada en una investigacién que, si en
sus inicios estaba planteada como un estudio local sobre mujeres pianistas
gallegas, ha ido reorientando su objetivo y transformandose, a medida que se
iba descubriendo la proyeccién exterior de algunas de estas mujeres y, sobre
todo, de la vida y perfil de Sofia Novoa. El paso por hemerotecas, archivos
familiares, testimonios orales, archivos publicos, etc., hacen presumir impor-
tantes yacimientos para los estudios musicales de género en Vigo durante la
Edad de Plata, concretamente a través de Sofia Novoa: pianista, intelectual
de prestigio y exiliada en el 36, quien, como Rosita Garcia Ascot y Bal y Gay,
regresé a Espana en la década de los 60 tras prolongada estancia en los EEUU
como docente y activista musical.

Miriam Barreiro presenta en su propuesta “Imaginario femenino en la
musica popular galega” por una parte una reflexién marco de cardcter tedrico
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sobre un campo de trabajo muy poco o nada frecuentado para la musica galle-
ga: el de los estudios musicolégicos desde una perspectiva de género; y por
la otra y como corolario, un estudio valorativo de caso, respecto a la presen-
cia de mujeres en este ambito de la musica popular gallega. Los datos que
se desprenden de este estudio, procedentes del andlisis de las grabaciones de
musica popular realizadas en Galicia entre 2004 y 2008, permiten a la autora
constatar la escasa presencia femenina en la musica popular gallega, y consti-
tuyen un punto de partida y un modelo de trabajo para explicaciones de mayor
alcance. Por ejemplo, la novedosa presencia como instrumentistas de gaita
(tarea estrictamente masculina hasta hace unos afios) o el destacado papel
como solista en grupos mixtos, asi como la participacién creciente dentro del
movimiento de musicas de tradiciéon oral. En todo caso, estos estudios de
género, cada vez mds presentes en nuestras reflexiones musicolégicas, habrin
de completarse con anilisis culturales y antropoldégicos que, sin duda, harin
mds comprensibles las cifras y la lectura inmediata de las mismas.

Ellegado de Casto Sampedro y el mundo musical de su tiempo

La presencia en Pontevedra de este equipo de investigacion (HAR 2009-09161),
invitados por el Museo de la ciudad para debatir sobre el tema de metodolo-
gias y estudio de fuentes, hace obligada la dedicacién de una mesa a la investi-
gacién generada en estos ultimos afios en torno a la figura del que fue director
de la Sociedad Arqueoldgica y luego del Museo de Pontevedra. Esto explica y
justifica la presencia en este libro de personajes y peripecias que guardan estre-
cha relacién con el poligrafo pontevedrés y su tiempo: Victor Said Armes-
to, Ramén Arana, José Baldomir, Teodosio Vesteiro Torres, entre otros. La
aproximacioén a dichos personajes varia en cuanto a la metodologia y al tipo de
fuentes analizadas (documentarios, prensa, epistolarios, ensayos, partituras,
etc.) pero, en todo caso, los resultados suponen un avance en el conocimiento
contextual de la Galicia de Casto Sampedro y en los propios investigados:
nuevos avances y nuevos conocimientos tan necesarios en la escritura de la
historia musical de Galicia.

El profesor Carlos Villanueva, con su articulo “Said Armesto y Casto
Sampedro: El cancionero premiado de la Academia (1910) y sus repercusio-
nes’ pone nuevamente sobre el tapete, aprovechando la peripecia del celebra-
do Cancionero de la Academia de San Fernando, elementos contextualizadores
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necesarios para entender la edicién posterior del Cancionero Musical de Galicia
editado por Filgueira Valverde en 1942, fallecido ya Sampedro. Desde los pri-
meros acercamientos del propio Filgueira al tema, y de los que posteriormente
se han aproximado al estudio del fondo Sampedro en una u otra vertiente (C.
Villanueva, L. Costa, M2. E. Santoro, entre otros), no han cesado las apor-
taciones; asi los nuevos y variados estudios en los dltimos afios sobre Arana,
Pedrell, o el propio Said Armesto, junto con la espléndida tesis doctoral de
Xavier Groba, hacen aconsejable una puesta a punto y un nuevo estado de la
cuestién ante las nuevas propuestas de los personajes que, de algin modo,
contribuyeron a la formacién del magnifico fondo musical de la Arqueol6-
gica de Pontevedra, ahora estudiados por Carmen Malde, Javier Garbayo,
José Luis Calle y otros investigadores. El presente trabajo sobre Said Armesto
viene, también, a devolver parte de la deuda que todos teniamos con ¢l en
relacién a su contribucién tanto en la recopilacién emprendida por Sampedro
como, en particular, en el Cancionero de la Academia de San Fernando, estudio
éste que cierra muchas conjeturas y pone en su lugar el papel primordial de
Said Armesto, sélo oscurecido y a veces obviado como consecuencia de su
prematura muerte y la imposibilidad de ver publicadas muchas de sus tareas
pendientes, y de las que otros se apropiaron.

A pesar de los trabajos llevados a cabo sobre Arana (Filgueira, Villa-
nueva, Costa Groba, Ocampo, Malde, Llorca, entre otros) Javier Garbayo
abre con su articulo “Ramén de Arana, “Pizzicato” (1859-1936); correspon-
sal, critico y ensayista musical”, y con las reflexiones que de ella se derivan,
un nuevo frente: el de la correspondencia de Arana con Pedrell, fundamental
para entender la formacién del Fondo Sampedro del Museo y las corrientes
ideoldgicas existentes en Galicia en aquel fin de siglo XIX y primer cuarto del
siglo XX. Sin estar exento de cierta carga romdantica, Arana se sitdia ante el
investigador actual con una experimentacién mucho mds moderna, positivista
y empirica, ademds de respetuosa, para con la informacién original, desde un
afdn clarificador y sistematico. De ahi el interés del presente trabajo del pro-
tesor Garbayo que viene a completar, en su andlisis de la correspondencia con
Pedrell —llegando a convertirse Arana en un decidido apéstol de la regenera-
cién musical pedrelliana—, las ideas adelantadas por el musicégrafo ferrolano
como corresponsal con Sampedro, ya estudiadas anteriormente. La corres-
pondencia analizada, que comprende mas de 200 cartas, trasciende temas de
caricter general (regeneracionismo, italianismo, musica sagrada, tratamiento
de la musica antigua espafiola...) y asuntos referentes a ideologia, metodologia
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e ideario de la recopilacion pedrelliana, de la que Arana serd “corresponsal” en
Galicia e intermediario ante Casto Sampedro. Se abre, pues, con este trabajo,
un nuevo frente fundamental para el conocimiento de Galicia musical.

El musico José Baldomir ha pasado a la historia, fundamentalmente,
como compositor de obras para voz y piano. El estudio de éstas, junto con el
de sus actividades como profesor y director de orfeones, como continuador de
los protagonistas del Rexurdimento, y los propios estudios a partir de sus textos
estéticos, han eclipsado sin duda —como sostiene Montserrat Capelin— una
de sus facetas mds importantes: la de compositor de musica escénica. En el
presente articulo, “Tradicionalismo y escena: una aproximacién a la musica
escénica de José Baldomir”, la profesora Capelan, ademds de contextualizar
la figura de Baldomir, su pensamiento estético y su conexién con otros perso-
najes tratados en el presente apartado dedicado a Sampedro (Said Armesto o
Arana, entre otros), analiza la produccién escénica de José Baldomir, bastante
mds amplia de la que habitualmente se le atribuye en las historias oficiales.
Con ello se muestra cémo fue esta faceta creativa una de las mejores opor-
tunidades que el compositor tuvo para desarrollar su posicionamiento estéti-
co tradicionalista, lo que, quizd, le llevard a polemizar intensamente cuando
se definan nuevas posturas estéticas e ideoldgicas durante la Edad de Plata;
temas por otra parte que, desde otros puntos de vista, se tratan también a lo
largo del presente libro. Como deciamos en el caso de Arana, Baldomir se
convierte en una necesidad para la investigacion de la musica Gallega, como
puente entre el tradicionalismo y las nuevas tendencias que defenderian Bal y
Gay, José Doncel, Viqueira y otros. Son tratados en este novedoso trabajo las
colaboraciones o intentos del compositor con importantes dramaturgos (como
Linares Rivas, los Hermanos Alvarez Quintero, Jacinto Benavente o Ramén
Tenreiro) y detalles muy interesantes de las producciones de Baldomir, en
especial de Santos e meigas, estrenada en 1908 con gran éxito, y no exenta
de polémica; o el frustrado proyecto de A Virxe do cristal sobre la leyenda de
Curros Enriquez, proyecto en el que tantos personajes se verian implicados.

El erudito articulo que presenta Carmen Malde, “El Averiguador
popular: Ramén de Aranay su Cancionero Cantos, bailes y tonadas de Galicia
(1910)”, viene a reforzar el estudio sobre Arana que, directa o indirectamente,
ofrecen en el presente libro los profesores Villanueva y Garbayo. Al publicar
y estudiar el recién hallado guién de la coleccion Cantos, bailes y tonadas de
Galicia, coleccién premiada en la Exposicién Nacional de Bellas Artes (1910),
la profesora Malde restaura el vacio existente sobre este concurso y premio,
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celebrado en paralelo al de la Academia de San Fernando (1910) que ganaron
Sampedro y Said Armesto. La coleccién Cantos, bailes y tonadas de Galicia de
Ramén de Arana y Pérez (1858-1936) —como nos dice Carmen Malde— “se
encuentra en paradero desconocido. No obstante, el hallazgo de los catorce
folios explicativos que acompafiaron a dicho cancionero, nos permite conocer
el trabajo de recopilacién de unas 250 melodias gallegas y clasificacién de los
cantos populares gallegos”, clasificacién realizada con criterio literario, temé-
tico y geografico. El trabajo de Carmen Malde parte de una consideracién
general de la produccién de Ramén de Arana, inserta toda ella en el contexto
histérico, cultural y artistico que le corresponde, para pasar posteriormente
a valorarse de forma particular la aportacién que supone el hallazgo de estos
apuntes en el campo especifico de la etnomusicologia. Resulta de enorme inte-
rés la aportacién de la profesora ferrolana en relacion a los concursos de la
Academia y los concursos de Bellas Artes, asi como la relacién de Arana y
su postura con los concursos y convocatorias regionales y nacionales, lo que
nos ayuda a entender su frustracién por no haberse podido presentar al de
1909, tema estudiado mds arriba por el profesor Villanueva. La publicacién en
apéndice del resumen del cancionero, los nuevos datos sobre publicaciones de
“Pizzicato” en diferentes medios, y el anuncio de la posible reconstruccién del
cancionero premiado, a partir de las fichas de Arana en diferentes repertorios
permiten concebir grandes esperanzas en una linea de investigacién de tanto
interés.

Julio Carlos Alonso Monteagudo en su articulo “Vesteiro Torres, poe-
sia e musica no Rexurdimento” se acerca contextualmente a la figura musical
del célebre musico-poeta vigués, compaiiero de seminario de Casto Sampedro
y, como éste, enamorado de la musica de tradicién y entregado a los trabajos
por la rehabilitacién de Galicia en el exterior. Con mucha inventiva y velado
trasfondo romantico herderiano sobre el pasado de nuestro pais, Vesteiro ela-
bora ideas que otros, como Murguia, desarrollarin con tépicos que se deslizan
hasta la actualidad, como advertia Filgueira Valverde. Como nos dice ahora
el profesor Alonso, “Ainda que a sta producién musical, tanto tedrica como
préctica, é bastante escasa, non deixa de ser significativa, e paga a pena que
sexa recofiecida. O seu temperd falecemento, con tan sé 28 anos, truncou a
sia carreira como musico e poeta; e, as circunstancias que rodearon a sda
morte, asi como a polémica desatada ao redor da publicacién das stas coroas
finebres, non axudaron a difundir a stia obra”. Se nombra aqui, de pasada, su
mis célebre ensayo musical: “La musica popular de Galicia”, en defensa del
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pais y de la falsa concepcién que se tiene del folklore gallego (tema estudiado
inicialmente hace afios por Luis Costa), donde se canta de manera poética la
“variedade e riqueza da musica galega por riba das demais rexiéns da penin-
sula”. También se nombran alguna de sus biografias: de Carlos Patifio, José
Pacheco, entre otras... una aproximacién mds apasionada que cientifica, como
ya en otra ocasién analizara C. Villanueva. Se estudia, finalmente, su ciclo de
canciones Flores de la Soledad, publicado en vida del autor, y posteriormente
en la editorial de Canuto Berea. Son obras, nos dice el profesor Alonso, con
tendencia al sentimentalismo, algo propio de la musica de tradicién lirica que
se escuchaba en los salones de la época. En todo caso, estamos ante la obra casi
desconocida de un autor reverenciado por el Rexurdimento que merece estudio,
andlisis y reflexion.

La comunicacién del pianista y estudioso Alejo Amoedo, “Dias obras
inéditas para piano s6 dos compositores Felipe Paz Carbajal e Enrique Lens
Viera”, adquiere gran relevancia por varios motivos: en primer término, por la
necesidad que tenemos de rellenar los multiples huecos del repertorio musi-
cal gallego con partituras y microandlisis como el que Amoedo nos ofrece,
especialmente en el caso de dos autores muy referenciados y prestigiosos en el
movimiento regeneracionista e identitario gallego, pero escasamente tratados
—a veces mal tratados— en los relatos divulgativos. En segundo lugar, por
dar a la luz dos pequeiias joyas del riquisimo fondo documental del pianis-
ta y estudioso autor de este articulo; un fondo (de partituras, documentos,
fotos, etc.) a disposicién de todos los investigadores, ahora on /ine, gracias a
la amabilidad generosa del profesor Amoedo, y que ofrece los mejores frutos,
precisamente, en trabajos como el que hoy nos presenta. Aunque micro relato,
como deciamos, estas dos partituras de piano: Mi Saludo, vals, de Felipe Paz
Carbajal, y Serenata, de Enrique Lens Viera, son analizadas en el contexto
para el que nacieron, dentro de un estilo de musica de salén propio del “fin
de siecle” y cuyas descripciones y aclaraciones nos ponen en contacto con los
salones, los editores de la época o el tratamiento popular de la musica cantada,
para banda, para voz o para piano.

Complemento de los trabajos anteriores referidos a Ramén de Arana,
es el estudio de Lucinio Medel Iglesias, “Aproximacién ao ambiente cultu-
ral e musical nos albores do século XX: O Xornal EIl Correo Gallego como
testemuiia”, donde el autor, tomando como base las noticias aparecidas en los
primeros afios del siglo XX en las paginas de £/ Correo Gallego, diario decano
de la prensa de la regi6n, da cuenta de la importante actividad musical que se

©19



Prologo

desarrollaba en la ciudad departamental. Representaciones teatrales, concier-
tos, actividades musicales de los coros y sociedades recreativas o los prodigios
de Pepito Arriola, son relatados al lado de otras noticias culturales y musicales
procedentes del contexto europeo y mundial, en un momento de gran efer-
vescencia.

Bandas de musica: el sonido, las personas y los archivos

Luis Costa Vizquez, “As bandas de musica galegas: unha realidade inédita”,
inicia su sugerente articulo trasladando en flashback la realidad del solemne
concierto oficial de bandas en el dia del Apéstol de 1983, a la reflexién antro-
poldgica sobre el contexto en que nacen, crecen y se reproducen las bandas
populares; un buen arranque pretextual de quien ha sido director de bandas
y quien como nadie las conoce desde dentro. Como dice Costa, “estas mui-
fieiras e foliadas, devinan en danzas estilizadas, como gustamos de decir os
musicélogos, que exercian como unha ponte maxica entre o recendo pristino
da natureza e das paraxes do pais, e a vontade de construir un estilo diferen-
ciado de musica de arte culta, para a Galicia contempordnea”. Analiza Costa
a continuacién las reflexiones en torno a las bandas de estudiosos y musicos
recogidos en el programa de aquel afio 1983 (Bal y Gay o Rogelio Groba, en
concreto), reflexiones que se pueden trasladar sin alteraciones a la problemd-
tica con que hoy podemos contemplar el poderoso fenémeno de las bandas
populares en el siglo XXI: el contexto festivo y religioso en el que se desarro-
llaban, el marco formativo en un entorno popular y de relacién familiar, con
un importante papel difusor de nuestro patrimonio material e inmaterial, y el
marco de relaciones sociales ideales para cualquier desarrollo desde dentro. Y
que, sin embargo, no ha producido, en la misma medida, estudios histéricos o
antropolégicos de esta tradicién. Anuncia Costa los nuevos y esperanzadores
tiempos para los estudios de las bandas populares: “novos enfoques —nos
dice— madis abertos e comprensivos, para o estudio destas musicas, enfoques
que combinasen o interés historiogrifico e documental en sentido estricto, que
tifa centrado a mifia atencién maiormente, coa eséxese dos aspectos sociais e
relacionais que estas manifestaciéns implicaban” nuevas vias de investigacion
inexistentes en Galicia hasta hoy. Habra que atacar el tema desde dentro, con
interés focalizado desde los propios protagonistas pero con las herramientas
del positivismo histdrico: (a) con estudio inteligente de la documentacién que
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pueda quedar; (b) reconstruyendo el repertorio; (c) estudio de fondos manus-
critos (concienciacion de los propietarios); (d) rescatando instrumentos hist6-
ricos (shistoricismo en las bandas de musica? spor qué no?). Recuerda Costa
en su epilogo el precioso trabajo de Enrique Iglesias Alvarellos de 1986, de
gran intuicién en la construccién util de un relato, hoy extremadamente valio-
so. Vivimos, en cualquier caso, momentos prometedores con insiders compro-
metidos con la investigacion, de lo que dan muestra los doctorandos de su
direccién que le acompafian en esta mesa temdtica sobre bandas de musica.

Sergio Noche, “El catdlogo musical de la Banda Municipal de Ouren-
se: un trabajo de base en el archivo de una agrupacién centenaria”, aporta
interesantes reflexiones sobre el retrato robot de un archivo de banda muni-
cipal, haciendo constar el interés de ese bloque de partituras no catalogadas,
practicamente inexistentes para su divulgacién, pero de gran valor de cara al
estudio y reconstruccién de esta formacién, auténtico vivero de textos manus-
critos firmados por autores como Ricardo Courtier, Juan Iglesias Bragado,
Félix Molina o Julidn Pinilla, entre otros, y que convierten este fondo en un
auténtico tesoro de nuestro patrimonio. Al lado de los manuscritos, un buen
nimero de partituras impresas con todo tipo de funcién, junto a obras de autor
que S. Noche analiza en funcién de los géneros y su encaje en el repertorio.
Enorme interés es el que se enmarca en el capitulo de los arreglos, instru-
mentaciones y transcripciones, con autores propios o externos que rara vez
figuran en los programas de conciertos pero que son fundamentales para el
conocimiento histérico del colectivo y de los gustos del piblico para el que
actuaban.

Asterio Leiva, en su articulo sobre “A banda municipal de Vigo no cam-
bio de século: 1883-1912”, profundiza, como punto de partida, en la actividad
social que crece con la propia ciudad burguesa desde mediados del siglo XIX,
de un modo crecientemente intenso. Precisamente con estos y otros fines cul-
turales, nacieron en Vigo las sociedades recreativas y artisticas que constituyen
una nota caracteristica de estas décadas y junto a ellas y en este mismo caldo
de cultivo, la Banda Municipal. La historia institucional y musical de la Ban-
da Municipal de Vigo —nos dice el autor— se divide en tres grandes periodos
que se relacionan, respectivamente, con su nacimiento y progreso (1883-1912),
madurez y apogeo (1913-1957), y finalmente el declive que llevara a su poste-
rior disolucién (1958-1993). En sus comienzos, a pesar del patrocinio muni-
cipal, el colectivo disfruté de una ayuda parcial, préxima al funcionamiento
actual de las bandas populares; para constatar un funcionamiento plenamente

el



Prologo

municipal habra que esperar hasta 1898, con la aprobacién de un nuevo regla-
mento, tras mds de una década de lucha reivindicativa del propio colectivo. El
presente articulo, centrado en la primera etapa, abarca una aproximacién his-
térica y analitica de los factores socioculturales que propiciaron la gestacién,
asentamiento y progreso hasta la consolidacién municipal del colectivo. Con
este fin, se presentan a modo de introduccién, dos apartados referidos a la
ciudad en el siglo XIX y a las agrupaciones musicales que le precedieron y que
influyeron en su posterior creacién y configuracién. El trabajo concluye con
el desarrollo posterior hasta su definitiva reorganizacién en 1912, incidiendo,
ademds, en los directores y musicos vinculados a la formacidn, junto con otros
aspectos relativos al funcionamiento interno y a su actividad dentro del marco
socio-cultural de la ciudad de Vigo.

Cristina Vizquez, con su articulo “Fondos documentais e legado social:
duas canles para investigar as bandas de misica populares. Exemplificacién
na zona do Deza”, pretende disefar una metodologia que contribuya a inves-
tigar las bandas de musica populares en Galicia. Las propuestas que con tal
objetivo se plasman, parten del estudio de las agrupaciones que pertenecen a
la comarca del Deza donde ella trabaja; dichas bandas vienen a ser los casos
précticos sobre los que se formulan las hipétesis de un proyecto de investi-
gacién mds amplio que acoge las bandas populares como objeto de estudio
de su tesis doctoral en curso. A parte de un recorrido por los fondos fisicos
conservados, de los cuales mostrard un ejemplo para su andlisis y evaluacién,
serd preciso disefiar diferentes procedimientos que permitan aprovechar otras
fuentes: sobre todo, aquellas que contribuyan a recrear realidades propias de
las agrupaciones, caso de la prictica social bandistica. Para este fin, el trabajo
de campo serd la herramienta necesaria y, quizd, la mas innovadora al respec-
to, de entre las propuestas por la autora en su estudio. La investigadora con-
cluye, en primer lugar, que queda clara la posibilidad de acercarse a la inves-
tigacién bandistica desde diferentes dngulos; en segundo lugar, en cuanto a
la documentacién de las bandas populares, recalca que el concepto de archivo
no es sinénimo de un espacio organizado, sino que se aplica a un conjunto
de lugares y fuentes de diversa naturaleza, empleando no exclusivamente los
fondos fisicos. Y, en general, que la conservacién documental es relativa segin
las agrupaciones y las épocas, dependiendo también de las diferentes posi-
bilidades, intereses, apoyos..., pero sobre todo de una conciencia y afin por
recompilar, ain reciente en la mayoria de los casos.
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La edicién musical de las fuentes histéricas en Galiciay su problematica

El doble papel de Javier Jurado, como editor y responsable del sello Dos acordes
e investigador en su tesis doctoral de los contornos musicales de las Irman-
dades da Fala, queda reflejado en el presente trabajo, “Proceso de edicion de
partituras histdricas: una referencia a los Coros gallegos y a las Irmandades
da Fala”, que, ajustindose a la peticién que le fue formulada por los editores
del presente libro, ofrece las dos vertientes de su trabajo en una problematica
de enorme interés para el izem que nos ocupa de la edicién y el tratamiento
de fuentes histéricas en Galicia. El trabajo se estructura en dos partes: En la
primera se argumenta y desarrolla una linea de investigacién ya adelantada
por el profesor Costa hace mds de una década: que los artifices de las Irman-
dades y del nacionalismo, en sus diferentes formulaciones, encontraron en los
Coros gallegos el medio de expresién cultural e ideolégico necesario, mediante
la valoracién y explotacién de lo autéctono con sus correspondientes variables.
El profesor Jurado toma como modelos explicativos diferentes “Coros”, cuya
evolucién muestra la propia transformacién estética de los diferentes géneros:
conciertos, estampas, zarzuelas, etc.; tanto de la mano de la coral De Ruada,
como de las polémicas que la prensa recoge desde el primer momento, espe-
cialmente a partir de las estampas y los bailes generados desde los diferentes
grupos, como es el caso de Cantigas e Agarimos con el estreno de A lenda de
Montelongo. Desde sus principios fundacionales, las Irmandades —nos dice el
profesor Jurado— consideraron el teatro como modo prioritario de gallegui-
zacion, por lo que no es de extrafiar que los coros bajo su tutela asumieran
representaciones dramadticas en sus formaciones (cuadros de declamacion) con
incorporacién de poetas en los esquemas operativos de los “coros gallegos”, un
proceso de gran éxito en la emigraciéon. En la segunda parte de su articulo,
se centra en el proceso de edicién de obras y estudios, ejemplificados a partir
de la casuistica que plantea el proceso de edicién en sus diferentes vertientes:
busqueda, materializacién, problemas juridicos, edicién propiamente dicha,
distribucién, etc., de manera que se contempla en esta aportacién la doble
vertiente del trabajo del ponente, como investigador y como editor.

Lorena Lépez Cobas, en “As dindmicas comerciais como motor dunha
realidade musical: Canuto Berea Rodriguez, un exemplo do século XIX”,
ahonda en un tema por ella anteriormente tratado y que forma parte de su
inminente tesis doctoral: la actividad musical del corufiés Canuto Berea,
almacenista de musica, editor y empresario; actividades en relacién con la
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ampliacién de espacios musicales en Galicia (teatros, asociaciones, bandas,
actividad privada, etc.) y que tiene que ver con cierta bonanza econémica en el
pais, la mejoria de las comunicaciones y el intercambio con otras regiones en
la segunda mitad del siglo XIX. De la poliédrica actividad de Canuto Berea,
Lorena Lépez escoge en esta ocasiéon la de empresario en sus tres frentes.
Primeramente como vendedor de musica (tanto como mero intermediario o
bien como consejero de modelos, de partituras o hasta de finanzas) llegando
a crear una importante red de intermediaros y “comerciales”, con ofertas de
auténtica modernidad en las estrategias: ventas a plazos, en alquiler, tirando
los precios, u ofertando instrumentos “construidos expresamente para o clima
de Galicia e Asturias”. En segundo lugar como editor, faceta en la que, segin
dice la profesora Lépez Cobas, fue bastante mds timido, haciéndose realidad
la definitiva expansién de la firma en la época de la empresa sucesora Canuto
Berea y Compariia. Como nos demuestra la investigadora tras el estudio sis-
temdtico de la documentacién, Canuto Berea ejercia como mediador entre
los musicos y los talleres o imprentas, presentindonos como practicum sendas
composiciones de Juan Montes. Finalmente, y en tercer lugar, se estudia el
papel de Canuto Berea como agente e intermediario teatral, actividad en la
que entré de joven de la mano de su padre, Sebastidn Canuto Berea, fundador
de compaiiias liricas en todas las variantes posibles. En consecuencia y como
concluye Lorena Lépez: “a sta triple faceta comercial como almacenista, sutil
editor musical e axente teatral permitiulle dinamizar a vida musical da rexién
non s6 como intermediario capitalista, senén tamén como consumidor e pro-
dutor de cultura”.

Como cierre de este volumen de estudios, y en paralelo con la actividad
editorial de Canuto Berea en A Corufia que venimos de comentar, en “La edi-
cién musical en Vigo en la primera mitad del siglo XX: Manrique Villanueva”
Pablo Abreu estudia el desarrollo de la edicién musical en Vigo, ciudad emer-
gente y préspera gracias a la industria conservera y a la actividad Portuaria.
Como también habia adelantado Asterio Leiva, el desarrollo urbano y social
favorece la aparicién de nuevas sociedades, actividades y empresas, incluidas
las musicales, de la mano en este caso de Reveriano Soutullo y Eduardo Villa-
nueva, a los que se une luego su hijo Manrique Villanueva, que continuari ya
en solitario hasta su muerte. A la sombra del consumo artistico de una ciudad
burguesa, abierta a los salones y a la educacién musical, se inauguran diferen-
tes almacenes de musica y venta de instrumentos: El de Capell a mediados del
siglo XIX, el regentado por Andrés Gaos Espiro como sucursal del floreciente
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almacén de Canuto Berea, o el poco documentado pero muy activo de San-
chez Puga. Y junto con el almacén de musica, florece la actividad editorial de
Eduardo Villanueva & hijo y Reveriano Soutullo, con quienes hacen pifia y
cobertura musical, entre otros, José Torres Creo, José Iglesias Sinchez (JIS),
Santos Rodriguez Gémez, Moénico Garcia de la Parra y Francisco Zuhiga.
Ademis de los pasos biograficos de los socios, delinea Pablo Abreu las diversas
etapas y vicisitudes por la que pasa esta empresa musical y de un modo mds
general, el mundo de la edicién musical en Vigo, con la presentacién de bellas
partituras realizadas por grabadores notables y una progresiva mejoria técnica
en colecciones que van dando entrada a compositores gallegos y espanoles; es
el caso de los gallegos José Losada, German Lago, Demetrio Dorado, Julio
Cristébal, Martin Alfredo Fernindez “Nan de Allariz”, entre otros, al lado
de autores coetineos compafieros o amigos de la empresa: Dionisio Méndez e
Irastorza Manuel Quislant, Pablo Luna, Mario Bretén, o Tomas Mateo Fer-
nindez. Un trabajo, a fin de cuentas, necesario para el conocimiento de una
ciudad y un contexto menos conocidos que el de A Coruiia.

Santiago de Compostela, julio de 2012
Montserrat Capeldn, Luis Costa Vizquez,
F. Javier Garbayo Montabes y Carlos Villanueva
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ResuMmEeN: En el despertar de la ciencia del folklore musical en nuestro pais confluyen una
serie de factores —también presentes en otras naciones de Europa— que subrayan el cardcter
eminentemente recolector de sus trabajos, y que, en general, responden a estos tres pasos:
colecta, transcripcion y analisis. Dichos factores tienen que ver con la introduccién en nues-
tro pais de los estudios de Folklore y de la Sociedad del mismo nombre —obra del sevillano
Antonio Machado y Alvarez, “Deméfilo”—, el desarrollo de los estudios de Musicologia y
el nacionalismo musical imperante, que alenté la publicacién de numerosas colecciones de
canciones. En todas ellas se echa en falta siempre o casi siempre noticias sobre la recoleccién
de los materiales que contienen, porque poco o nada se dice al respecto dado su cardcter. Este
panorama experimentard un cambio notable en la primera mitad del siglo xx, momento en el
que la publicacién del Cancionero musical de la lirica popular asturiana, de Eduardo Martinez

Torner, marcard un punto y aparte en la practica etnomusicolégica de nuestro pais.

ParaBras cLAVE: Etnomusicologia, Folklore, Folklore musical, Misica tradicional, Musica

popular, Cancién folklérica, Cancién popular, Cancioneros.

1 El presente trabajo se enmarca en el Proyecto de I+D+i titulado Identidades y procesos transculturales
en la Etnomusicologia espafiola de 1900 a 1936. La obra de Eduardo Martinez Torner, de la Subdireccién
General de Proyectos de Investigacion, Direcciéon General de Programas y Transferencia de Conoci-
miento, del Ministerio de Ciencia e Innovacién (Referencia: HAR2008-06422-C03-01/ARTE).
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CONSIDERATIONS CONCERNING THE COMPILATION
OF TRADITIONAL MUSIC IN SPAIN, IQO0-I950

ABsTRACT: At the very beginnings of the scientific study of musical folklore in our coun-
try a whole series of factors —also present in other European nations— merge with one
another to underline the essential character of their works as that of a compilation. In gen-
eral, these present the following three stages: compilation, transcription, and analysis. The
aforementioned factors are closely associated with the introduction in our country of the
studies of Folklore and of Society (of the same name) —carried out by Antonio Machado
y Alvarez, “Deméfilo”—, the development of the studies of Musicology and the prevailing
musical nationalism which boosted the publishing of a number of song compilations. In
most of these, there is always —or almost always— a total lack of information concerning
the compilation of the materials within, due to the fact that next to nothing is mentioned
in relation to the process. This panorama undergoes a noticeable change in the first half of
the XX century, at a time when the publication of the Cancionero musical de la livica popular
asturiana, by Eduardo Martinez Torner, lays out a whole new page in the practice of ethno-

musicology in our country.

Key worps: Ethnomusicology, Folklore, Musical folklore, Traditional music, Popular

musica, Folk songs, Popular songs, Song books.

En la “advertencia preliminar” al Cancionero de Océn, leemos que el proyecto
inicial de su autor fue “coleccionar todos los cantos de las diferentes provincias
de Espafia en un solo volumen”, pero que debié renunciar a él “no contando
por el momento —dice— con bastante holgura para dedicarnos 4 este esten-
so [sic] trabajo™. La verdad es que pocos tuvieron la holgura que reclamaba
Océn veintitantos anos antes de que acabara la centuria decimondnica para
dedicarse a la recopilacién sistemdtica de nuestra musica tradicional, quizd

2 Eduardo Océn [y Rivas]: Cantos Espaioles. Coleccion de aires nacionales y populares, formada € ilus-
trada con notas esplicativas [sic] y biogrdficas por D.n..., Mélaga, [s.n.], 1874, pp. IV-V. Los Cantos de
Ocoén (1833-1901) tuvieron, al menos, cinco ediciones. Hasta 1906 bilingies, es decir dobles, en
espafiol y en aleman, y todavia en 1971 Unién Musical Espafiola de Editores lanzé una dltima tirada
de la obra. Sobre el autor recomendamos el texto de Gonzalo Martin Tenllado: Eduardo Ocoén. El
Nacionalismo musical, Milaga, Seyer, 1991.
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por abundante mds descuidada. Federico Olmeda dejé escrito algo parecido
en el prélogo que escribié a su Cancionero popular de Burgos, de 1903: “Es
muy costoso, molesto y pecuniariamente nada productivo el estudio sobre e/
terreno de la musica popular™. El primer intento del que tengamos noticia y
cuyo conocimiento debemos a los “Papeles Barbieri” de la Biblioteca Nacio-
nal de Espafa, fue hecho por el hoy desconocido folklorista José Gonzilez
Torres de Navas, quien en el afio 1799 presenté al Gobierno de la Nacién una
“Memoria” solicitando ayuda oficial para “presentar una recopilacién de musi-
ca caracteristica espafiola formando una coleccién de aquellas canciones que
se pudieran recoger de viva voz y declarando la demarcacién donde se las can-
taba”. Dio cuenta del tema José Subira en su inapreciable Historia de la miisica
espariola e hispanoamericana®. Como senala Josep Crivillé, de haberse llevado
a cabo el proyecto de Torres, “el nombre de Espafia se hubiera colocado entre
los primeros lugares en la investigacién etnomusicoldgica universal™, pero no
tue asi. (La Mémoire sur la musique des Chinois tant anciennes que modernes del
Padre Amiot est4 fechada en Paris en 1779)°.

El que en 1857 habia recibido el encargo del Ministerio de la Gober-
nacién, confirmado al afio siguiente por el de Fomento, de ocuparse de la
recopilacién de los bailes y canciones populares de Espafia fue Inzenga,
quien como Pedrell, esto es, ayudado por algunos colaboradores —Francis-
co Maria de la Iglesia Gonzilez, Marcial del Adalid, Isidoro Blanco, Lean-

dro Vallarino, Antonio Castro, Santiago Pan y Varela y Silvari, en el caso

3 Federico Olmeda [de San José]: Folklore de Castilla ¢ cancionero popular de Burgos, Sevilla, Libreria
Ed. de Marfa Auxiliadora, 1903, p. 8. [Reed. facs. Burgos, Publicaciones de la Excma. Diputacién
Provincial, 1975 y 1992 (ésta con un prélogo de M. Manzano Alonso) y Valladolid, Maxtor, 2001].

4 José Subira [Puigl: Historia de la miisica espariola e hispanoamericana, Barcelona, Salvat, 1953, p.
887: “El 14 de marzo de 1799 se realizé el primer intento, frustrado como era natural, de presentar
una recopilacién de musica caracteristica espafiola formando una coleccién de aquellas canciones que
se pudieran recoger de viva voz y declarando la demarcacién donde se las cantaba. En efecto, el hoy
desconocido folklorista José Gonzalez Torres de Navas solicité en una memoria la proteccién oficial,
sin que se atendiera tal propésito. El documento se hallaba en los archivos de Alcald”.

5 Josep Crivillé i Bargallé: “La etnomusicologia: sus criterios e investigaciones. Necesidad de esta
disciplina en el tratamiento de toda musica de tradicién oral”, Actas del I Congreso Nacional de Musico-
logia. (Sociedad Espatiola de Musicologia), Zaragoza, Institucion “Fernando El Catélico” (C.S.1.C.) de
la Excma. Diputacién Provincial de Zaragoza, 1981, pp. 143-166 [150].

6 M. Amiot: Mémoire sur la musique des chinois, tant anciens que modernes, par... Missionnaire a Pekin;
Avec des Notes, des Observations et une Table des Matieres, par M. I’Abbé Roussier, Chanoine d’Ecouis,
Correspondant de [’Académie Royale des Inscriptions et Belles-Lettres; Faisant partie du Tome sixiéme des
Mémoires concernant les Chinois, Paris, Chez Nyon lainé, Libraire, 1779.
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del ultimo— recorrid parte de Espafia recogiendo lo mds representativo de
su folklore”. “Debe admitirse con alguna reserva esta coleccién —dijo Lépez
Chavarri de la obra de Inzenga (Cantos y bailes populares de Esparia)—, porque
no siempre ha sido respetada en ella la estructura de las melodias, merced al
prejuicio de someterlas a compds inflexiblemente regular, o al deseo de con-
siderar su constitucién arménica recordando las armonizaciones a la italiana
predominantes en la época de la colecta”.

La critica de Chavarri hacia Inzenga —;y por qué no hacia otras muchas
de las colecciones que el valenciano cita y que, como la del autor de los Ecos
y los Cantos estin llenas de los mismos “prejuicios” y “faltas de respeto”>—
podriamos hacerla extensiva a otras muchas colecciones. No le falta razén al
Padre Rubio cuando, tratando de los trabajos folkléricos, histéricos y musi-
colégicos en Espafia durante el siglo x1x en un articulo del mismo nombre,
sefiala que “se trata mds bien del inicio de este tipo de estudios a remolque de
lo que en otros paises europeos era de ya larga andadura”, pero la fecha que
da para la recogida sistemdtica del canto popular —“las postrimerias del siglo
x1x — debe ser revisada’.

Joaquin Maria de Navascués, en la critica implacable a la obra de Anto-
nio Machado y Alvarez, “Demdéfilo” —“el primer folklorista espafiol’— que
se deja entrever en el boceto histérico sobre los estudios de folklore en Espaia
con el que colabor6 en la obra de Carreras y Candi titulada Folklore y costumbres
de Esparia, imputaba al padre de los dos famosos poetas haberse querido apro-
piar de estos estudios, asi como de su “invencién” e “introduccién” en Espaiia,
olvidando el glorioso pasado que la literatura patria nos habia deparado en

7 Las obras mas célebres de José Inzenga y Castellanos (1828-1891) en este orden de cosas, fueron
las tituladas Ecos de Esparia. Coleccion de cantos y bailes populares, recopilados por..., Barcelona, Andrés
Vidal y Roger, [1874] y Cantos y bailes populares de Espania, por... profesor de la Escuela Nacional de
Misica y Declamacion y académico de la Real de Bellas Artes de San Fernando, Madrid, A. Romero, 1888.
Sobre Inzenga véase la obra de Inmaculada Matia Polo: José Inzenga. La diversidad de accion de un
muisico espaiol en el siglo xix (1828-1891), Madrid, Sociedad Espafiola de Musicologia, 2010. Entre
los precedentes a las obras de Inzenga mencionadas cabe citar la Corona musical de canciones populares
espatiolas, de Mariano Soriano Fuertes (1817-1880), publicada en Madrid por la Calcografia de Lodre
en 1852.

8 Eduardo Lépez Chavarri: Miisica popular espariola, Barcelona, Labor, 1927, p. 107.

9 Samuel Rubio: “Los estudios folkléricos, histéricos y musicolégicos en Espafia durante el siglo
x1x”, Cuadernos de Mhisica, 2, 1982, pp. 115-121 [115].
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este orden de cosas'®. Como a Alejandro Guichot y Sierra —autor de una de
las primeras historias de nuestro folklore'’—, a Navascués le cegaba la pasién,
pero al dltimo también la xenofobia al reconvenir a Machado por haberse
dejado engatusar por el oro de un término importado —fo/k-/ore—y por que-
rer copiar en nuestro pais una ciencia que, a su juicio, habia dado granados
frutos en nuestro suelo.

La critica de Joaquin Maria era del todo injusta, porque, ademds de
otras razones que no vienen al caso, las obras que cita como argumento de
autoridad para probar la antigiiedad de nuestros estudios folkléricos poco tie-
nen que ver con lo que ahora y antes se entendia por investigacion folklérica,
etnografica, etnolégica o demoldgica. La philosophia vulgar, de Juan de Mal
Lara, la “novela peregrina” E/ perro y la calentura, de Pedro de Espinosa o los
Dias geniales o hidricos, de Rodrigo Caro, son a la antropologia moderna lo
que los cancioneros polifénicos, las obras de los organistas y vihuelistas, las
Ensaladas de Mateo Flecha, “El Viejo” o los Siete libros de la miisica, de Fran-
cisco de Salinas, a la moderna etnomusicologia. Poco, es decir, prolegémenos
o antecedentes literario-musicales del quehacer cientifico que consiste en la
recoleccién y estudio sistemdticos del documento popular'2.

10 Joaquin M2 de Navascués: “El folklore espafol. Boceto histérico”, Folklore y costumbres de Esparia,

F.[Francisco] Carreras y Candi (dir.), Barcelona, Casa Editorial Alberto Martin, 1931-1934, vol. I,
pp- 1-164.

11 Alejandro Guichot y Sierra: Noticia historica del Folklore. Origenes en todos los paises hasta 1890.
Desarrollo en Esparia hasta 1921, por..., Sevilla, Hijos de Guillermo Alvarez, Impresores, 1922. [Reed.
Sevilla, Consejeria de Educacién y Ciencia, 1999].

12 “Utilizadores egoistas” fue el mote que Guichot y Sierra puso a estos personajes: “Es el periodo
mds extenso, que empieza no mucho después de la formacién de las literaturas nacionales y de las
sociedades modernas en el siglo xiii, y llega hasta el término del siglo xviii con el neoclasicismo.
Separados lo erudito y lo popular, esta produccién tradicional estaba desconsiderada; se la tenia como
cantera sin duefio, y hasta como fruto colectivo sin valor cotizable. Asi, el autor erudito se apodera-
ba la produccién tradicional, la obra popular oral, la modificaba, la utilizaba a su gusto y a su fin y,
como elemento desdefiado, la ocultaba en la mezcla. Es ésta una labor cémoda y provechosa para el
trabajo y la inspiracién individual erudita; sus fines son subjetivos de egoismos literario y artistico;
pudiendo llamarse a este largo periodo, por tanto, de los utilizadores egoistas”. A. Guichot y Sierra:
Noticia historica del folklore..., p. 12. “Folkloristas accidentales” o “inconscientes” fue como los llamé
Pedrell: “Entre los precedentes y fuentes de “folklore” musical, antiguos y generales, figuran buena
parte de los mismos antiguos tratados de técnica musical, a pesar de la enemistad de sus autores a toda
manifestacion de arze vulgar. Son los verdaderos conservadores de la cancién popular, conservadores
inconscientes, folkloristas accidentales, que hacen folklore sin darse cuenta de ello. Todo lo que nos han
conservado es el fundamento del saber consciente del folklorista actual”. Felipe Pedrell: Cancionero

e3]1



Algunas consideraciones en torno a la recopilacién de la musica tradicional en Espafia, 1900-1950

Coincidimos todos en sefialar que el afin y la aficién por recopilar can-
ciones, bailes o melodias instrumentales en 4dlbumes, colecciones o cancioneros
—que en Espafia también comenzé tardiamente a juicio de Bonifacio Gil—,
tuvo que ver con el Romanticismo y sobre todo con los nacionalismos, en los
que “se busca y se estudia de nuevo la vena y la savia populares para asimi-
larlas y transformarlas en fuerza vivificadora del arte musical culto”, vuelve a
escribir Rubio®®. No obstante, y pese a que lo popular y lo nacional impregnan
la estética y la sociedad de todo el siglo x1x, hay que establecer diferencias de
objeto —y serias— entre los autores de las colecciones de musica de los siglos
x1x y xx (al margen quedan las de quienes sélo se preocuparon de transcribir
la letra, que fueron muchos).

Por “aires” o “cantos” “nacionales” o “populares” se entendia a principios
del siglo x1x, lo que en lineas generales llamamos hoy “musica popular”, de
moda o en boga, conocida y tarareada por el pueblo. La inmensa mayoria de
los himnos patriéticos, como la Coleccion de canciones de Nicolds Gémez de
Requena, estaban en esa linea. Llegan hasta los Ecos de Inzenga, y estin
detras de lo que Océ6n llamaba “cantos nacionales™?; la mayor parte de las
veces el autor es conocido: Colomer, Tadeo de Murguia, Pablo del Moral,
Manuel Garcia, Fernando Sor... Los aires suelen ser bailes y danzas espafio-
las: seguidillas, tiranas, polos, malaguefias, fandangos, boleros...; sobre todo
estos dos tltimos, considerados por los europeos como genuinamente espafio-
les. En medio de estas primeras recopilaciones cabria distinguir la de Narciso
Paz (de 1813)', y el Cancionero de Iztueta (de 1826). También la del compo-

sitor ruso Glinka, que aprovechd su viaje por Espafia para recoger diecisiete

musical popular espariol, Barcelona, Casa Editorial de Musica Boileau, 195832, vol. I, p. 26. [12 ed.
Barcelona, E. Castells Valls, 1917-1922, 4 vols.].

13 S. Rubio: “Los estudios folkléricos...”, p. 116.

14 Coleccion de canciones patridticas hechas en demostracion [sic] de la lealtad espariola, en que se incluye
también la de la nacion [sic] inglesa titulada El God Sev de King, Cidiz, D. Nicolds Gémez de Requena,
[1808?].

15 “..aquellos cantos, cuya melodia es la espresion [sic] caracteristica de la inspiracién popular, sin
que el pueblo no obstante los haya producido”. E. Océn [y Rivas]: Cantos Espaioles. .., p. 111.

16 Narciso Paz: Collection des meilleurs airs nationaux espagnols, boleras et tiranas avec accompagnement
de guitare et de piano ou harpe, par..., Paris, chez mme. Benoist, [1813?].

17 Juan Ignazio de Iztueta: Euscaldun ancisia ancinaco, ta are lendabicico eforquien on iritci poxcarri gai-
tzic gabecoen sofiu gogoangarriac beren itz neurtu edo, versoaquin, Donostia, Ignacio Ramon Barojaren
moldizteguian, 1826. [La “1* Edicién bilingtie, hecha con arreglo a la segunda euskérica aparecida
en Tolosa el afio 1895”, como leemos en su portada, fue realizada por el P. Santiago Onandia, con
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canciones que tienen importancia por su fecha (1845-1846) y por tratarse de
un cuaderno de campo y no de una edicién®®.

Ya en la segunda mitad del siglo x1x, Catalufia serd la regién espafiola
donde se lleven a cabo los primeros intentos de elaborar repertorios que no
sean una mera acumulacién de “majismos” heredados de una curiosa mezcla
de comportamientos dieciochescos, canciones patridticas y temas folkléricos.
Catalufia ha sido una regién privilegiada en el contexto de estos estudios y su
condicién de pionera —a fuerza de ignorar, en parte, lo que ocurria en otros
lugares— sefialada por muchos musicélogos que todavia hoy siguen a José
Subira cuando escribia que “por el nimero de sus folkloristas, la profundi-
dad de las investigaciones y la riqueza bibliogrifica, indudablemente Cataluna
ocupa el primer puesto”. Antes que él, Adolfo Salazar habia dejado escrito
que “la regién catalana es, de todos las espaolas, la que mejor ha metodizado
el examen de su musica popular y la que ha basado mds consecuentemente su
produccién artistica en ese elemento nativo™’.

Hace quince afios, Crivillé escribié que los trabajos de Pedrell debian
tenerse como punto de partida “para los estudios de auténtico nivel cientifico
que en materia de musica tradicional poseemos en nuestro pais”, considerando
su Cancionero musical popular espariol (1917-1922) de suma utilidad para quie-
nes se interesen tanto por los “factores generales” como por los técnicos de la
musica popular espafiola?. Por otra parte, la importancia que Subird conce-
de al Pedrell folklorista queda patente en que es el segundo musicélogo en
nombrar después de Torres de Navas —nada menos— en sus “generalidades
previas” a “la musica popular en Espafia e islas adyacentes”, uno de los ultimos
capitulos de su Historia de la miisica espariola e hispanoamericana, donde, ademas

un prélogo del P. Gaizka Barandiardn, y se titulé Viejas Danzas de Guipiizcoa. Gipuzkoa'ko Dantza

Gogoangarriak, Bilbao, La Gran Enciclopedia Vasca, 1968].

18 La musica fradicional que més llamé la atencion al compositor fueron temas como La colasa o las
habas verdes (recogidas en Valladolid), asi como seguidillas manchegas y jotas procedentes de Ara-
g6n, Valladolid y Asturias. Véanse Los papeles esparioles de Glinka 1845-1847. 150 aniversario del viaje
de Mikhail Glinka a Esparia, A. Alvarez Cadiibano (ed.), Madrid, Consejeria de Educacién y Cultura
de la Comunidad de Madrid, Centro de Documentacién Musical, Secretaria de Estado de Cultura,
INAEM, Junta de Andalucia, Consejeria de Cultura, Centro de Documentacién Musical de Anda-
lucia, 1996.

19 J. Subira [Puig]: Historia de la miisica espafiola. .., p. 891.

20 Adolfo Salazar: La Miisica contempordnea en Espania, Madrid, Ediciones La Nave, 1930, p. 285.
[Reed. facs. Oviedo, Servicio de Publicaciones de 1a Universidad de Oviedo, 1982].

21 J. Crivillé i Bargallé: “La etnomusicologia: sus criterios e investigaciones...”, p. 152.
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de considerar que el Cancionero de Pedrell es la obra cumbre del compositor
en estos estudios, dice que también traté el asunto en Lirica nacionalizada y
en una conferencia...??. Como otros, Subira cubria el expediente de tener que
abordar el tema del folklore espafiol —siempre espinoso— vy salia del paso
dedicdndole cincuenta y pico paginas de las mds de mil que tiene su Historia.
No obstante, eran muchos los folkloristas compositores que habian apli-
cado a su obra —y a sus tareas— principios nacionalistas semejantes a los que,
por ejemplo, informan los Cantos esparioles de Océn, colaborando con sus tra-
bajos al desarrollo del Nacionalismo musical en Espafa, aunque dicha labor
no haya sido muy reconocida. Sélo hay que recordar de nuevo las palabras de
Samuel Rubio cuando, como deciamos hace unos momentos, afirmaba que
hasta las postrimerias del siglo x1x “nadie emprendié jamds en Espana la reco-
gida sistemdtica en colecciones ad hoc del canto popular”. Rubio aseguraba
esto basindose en que los ejemplos pertenecientes a siglos anteriores a dicha
centuria habian sido transmitidos por razones ajenas al hecho mismo de la
recopilacién, y, por lo que respecta a las que vieron la luz a lo largo del x1x, sélo
menciona los Cantos y bailes populares de Esparia, de Inzenga, y cuatro coleccio-
nes: el Romancerillo cataldn, de Manuel Mild i Fontanals, publicado en 1882;
Cansons de la terra, de Francesh Pelay Briz, que ve la luz entre 1866 y 1877; y los
trabajos de Mariano Aguilé, de origen mallorquin y de quien sélo dice lo que
dicen Pena y Anglés del mismo en su famoso Diccionario, esto es, que “reco-
rri6 las tierras de lengua catalana recogiendo canciones y baladas y que aporté
una gran abundancia y riqueza de material para el estudio del folklore de este
pais™*, y Pablo Bertrin Bros, de corta obra publicada en Barcelona en 1885.
El valor que da a estas primeras colecciones “y a casi todas las de sus
continuadores” es muy poco, pronuncidndose —con palabras de Pedrell— en
los mds duros términos: “Pero en este despertamiento repentino de fo/klore (hay
que decir la verdad aunque sea dolorosa), los musicos, lo que se llama los musi-
cos profesionales, fuera de contadisimas excepciones, no figuran para nada (...).
Eso si, presentdronse colecciones y mas colecciones de musica popular, hechas
por musicos tan incultos y tan desvalidos en achaques de musica, que al mirar

22 J. Subira [Puig]: Historia de la miisica espariola. .., p. 887.

23 S. Rubio: “Los estudios folkléricos...”, p. 115.

24 Joaquim Pena: Diccionario de la Miisica Labor. Iniciado por..., continuado por Higinio Anglés (Pbro.),
con la colaboracion de Miguel Querol y otros distinguidos musicologos espafioles y extranjeros, Barcelona,

Labor, 1954, vol. I, p. 27.
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uno la adaptacién harmonica (!) de esa musica, se ha de repetir dolorosamente
aquello de Virgilio a Dante, guarda ¢ passa: de la fidelidad de transcripcién de
los documentos “folkléricos”, guarda e passa, también: el fraduttore es siempre,
traditore, y suerte, todavia, que no sea, cuando no lo es, frucidatore™.

A partir del tltimo tercio del siglo x1x se comienzan a publicar méds y mds
cancioneros populares con musica, dedicados a Espafia en general o a alguna
de sus regiones en particular. Generalmente se presentan en dos formatos: con
la inclusién total o parcial de la musica y el texto —acompanados casi siempre
de comentarios—, o en forma de dlbumes para piano. Esta segunda fue la
térmula mds antigua, que tenia que ver con la estética de la musica de salén,
donde la armonizacién tenia una gran importancia y el documento folklérico
era mds bien una excusa o un pretexto para construir una especie de “Lied” o
cancién de concierto. Con el paso de los anos el acompafiamiento desaparece
y la cancién se transcribe a una sola voz. Esto hizo, por ejemplo, el musicélogo
asturiano Eduardo Martinez Torner (Oviedo, 1888-Londres, 1955).

En el despertar de la ciencia del folklore musical en nuestro pais conflu-
yen una serie de factores —también presentes en otras naciones de Europa—
que subrayan el cardcter eminentemente recolector de sus trabajos, y que, en
general, responden a estos tres pasos: colecta, transcripcién y andlisis. Dichos
factores tienen que ver con el nacionalismo musical, que alenté la publicacién
de numerosas colecciones de canciones, la introduccién en nuestro pais de los
estudios de Folklore y de la Sociedad del mismo nombre —obra del sevillano
Antonio Machado y Alvarez, “Deméfilo”—, y, finalmente, el desarrollo de los
estudios de Musicologia.

Los primeros diccionarios e historias de la musica espafioles evitan casi
por completo el tema de la musica popular. Basta un repaso a los y las més céle-
bres, como la contribucién de Rafael Mitjana a la Encyclopedie de Lavignac y
Laurencie, para darnos cuenta de ello*. La marginalidad —“ancilaridad” han
escrito algunos— de los estudios de Folklore en el contexto de la Musicologia

25 F. Pedrell: Cancionero musical popular espariol..., vol. 1, p. 32.

26 Rafael Mitjana: “La musique en Espagne: art réligieux et art profane”, Encyclopédie de la Musique
et Dictionnaire du Conservatoire, rédigés par une collectivité de professeurs du Conservatoire, d artistes musi-
ciens, de savants et d’hommes de lettres, A. Lavignac (fund.) y L. de la Laurencie (dir.), Paris, Librairie
Delagrave, 1920, vol. IV. [Reed. La miisica en Espania. (Arte Religioso y Arte Profana), A. Alvarez Cani-
bano (ed.), L. Pérez Gonzélez (trad.), A. Martin Moreno (prél.), Madrid, Centro de Documentacién
Musical del Instituto de las Artes Escénicas y de la Musica del Ministerio de Cultura, 1993].
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espafiola es una realidad que, por causas diversas, campa por sus respetos a lo
largo y ancho de la historia de la disciplina. Como queda dicho, la magnifica
Historia de la miisica espatiola e hispanoamericana publicada por José Subira en
1953 tan sélo dedica cincuenta y tres de sus mil y pico paginas al tema que
nos ocupa. Y como €l fueron muchos los que dieron importancia al Folklore y
publicaron interesantes trabajos en este ambito, pero que en el conjunto de su
produccién —de marcado caricter histérico— son meras anécdotas.

El 3 de noviembre de 1881 Antonio Machado y Alvarez publicaba en
Sevilla las bases para la organizacién de los estudios de Folklore en nuestro
pais adaptando a su gusto el modelo inglés. La primera decia que E/ Folklore
Espariol. Sociedad para la recopilacion y estudio del saber y de las tradiciones popu-
lares, tenia por objeto “recoger, acopiar y publicar todos los conocimientos de
nuestro pueblo en los diversos ramos de la ciencia [...] los proverbios, canta-
res, adivinanzas, cuentos [...] y demds formas poéticas y literarias [...] como
materiales indispensables para el conocimiento y reconstruccién cientifica de
la historia y de la cultura espafolas™.

Los trabajos que llevaron a cabo los centros distribuidos por cuantas
regiones constitujan entonces la “nacionalidad espafiola” fueron, principal-
mente, de indole recopilatoria, y las personas interesadas en recoger “cantares”
——como decia la base— solian anotar sélo sus letras, porque no eran musicos.

Estas labores eran debidas a personas “que no miraban la cultura con
ojos neutros”, sino ensalzando la “vida y costumbres de la apacible e idilica
aldea”, “con evidente” aunque puede que “involuntaria” distorsién “y todo ello
dentro de un claro paternalismo, reflejo de la clase social a la que pertenecian”,
como ha escrito Eloy Gémez Pell6n?®. Su efecto supuso con frecuencia un

27 Como sefialan José Blas Vega y Eugenio Cobo en el estudio preliminar a la edicién conme-
morativa del centenario de la fundacién de E/ Folklore Espariol, dichas hojas “se transcribieron en
numerosos periédicos, ademds de las revistas y boletines especializados, y en las contracubiertas de
los cinco primeros volimenes de la Biblioteca de las Tradiciones Populares Espafiolas”. José Blas Vega y
Eugenio Cobo: E/ Folk-lore andaluz. Orgﬂno de la Sociedad de este nombre; dirigida por Antonio Machado
yzﬁf/warez, “Demdfilo”, estudio preliminar de..., Madrid, Editorial Tres-catorce-diecisiete, 1981, p. XLI.
[Reed. facs. de la 12 llevada a cabo en Sevilla por Francisco Alvarez y C#, Editores]. Estas hojas tam-
bién se reprodujeron en esta reedicion, pp. 501-503.

28 Eloy Gémez Pellén: “Panorama de la antropologia en Asturias”, Boletin del Instituto de Estudios
Asturianos, 136, 1990, p. 782.
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Folklore alejado de “su mds noble acepcién antropoldgica”™; pero debemos

a estos pioneros magnificas colecciones de textos que, aun sin contexto, son
fuentes obligadas para muchos de nuestros trabajos.

El caso mds elocuente quizé sea el del abogado Francisco Rodriguez
Marin, miembro de E/ Folklore Andaluz, compafiero de Alejandro Guichot
y Sierra —el autor de la Noticia historica del folklore, publicada en Sevilla en
1922— y amigo personal de Antonio Machado y Alvarez. A Rodriguez Marin
debemos una coleccién de mas de ocho mil coplas y noticias de interés musical
cuyas sucesivas reediciones dan fe del interés que tuvo y tiene esta obra®.

En el despertar de los estudios de “Folk-lore” en Asturias se hallan los
trabajos de Juan Menéndez Pidal y Aurelio de Llano. Al primero, promotor
de la Academia Demoldgica. Folklore Asturiano, debemos una interesante Poesia
popular. Coleccion de los viejos romances que se cantan por los asturianos en la danza
prima, esfoyazas y filandones. Recogidos directamente de boca del pueblo™. Aure-
lio de Llano —primer director del Centro de Estudios Asturianos— fue autor
de una Esfoyaza de cantares asturianos en cuya portada también se destaca el
hecho de haber sido “recogidos directamente de boca del pueblo”. Ninguno
de los dos transcribe musica alguna, pero sus obras fueron un modelo en su
época, y aunque desarrolladas en el ambito del Folklore —no tanto en el de
la Antropologia—, la minuciosidad de sus observaciones —uno y otro dan

29 Alvaro Ruiz de la Pefia: Introduccion a la literatura asturiana, Oviedo, Biblioteca Popular Asturia-
na, 1981, p. 170.

30 Francisco Rodriguez Marin: Cantos populares esparioles, recogidos, ordenados e ilustrados, por..., Sevi-
lla, Francisco Alvarez y Cia., 1882-1883. [Reediciones: Buenos Aires: Bajel, 1949 (1 vol.); Madrid:
Atlas, 1951 (5 vols.)].

31 La primera edicién de la obra vio la luz en la Imprenta y Fund. de los hijos de J. A. Garcia, de
Madrid, en 1885. Con el titulo Romancero asturiano (1881-1910), [vol.] I, el Seminario Menéndez
Pidal, la Editorial Gredos y GH Editores realizaron una segunda edicién ampliada y cotejada con los
originales manuscritos que estuvo a cargo de Jestis Antonio Cid y conté con la colaboracién de Raquel
Calvo y Concepcién Enriquez de Salamanca. Vio la luz en Madrid-Gijén, en 1986.

32 La primera edicién de la Esfoyaza fue publicada en Oviedo por la Imprenta de E/ Carbayon en
1924. En 1977, y en esta misma ciudad, vio la luz la segunda y hasta la fecha dltima edicién de esta
obra, a cargo de la Biblioteca Popular Asturiana y con un prélogo del profesor Juan Ignacio Ruiz de la
Pefia Solar. De Aurelio de Llano cabe destacar igualmente, y por su alto valor etnogrifico, los libros
Bellezas de Asturias: de Oriente a Occidente, Oviedo, Gutemberg, 1928 [ed. facs. Oviedo, Baraza, 1977]
y Del folklore asturiano. Conferencia pronunciada en el Paraninfo de la Universidad de Oviedo el dia 3 de
diciembre de 1920, por..., Oviedo, Tip. El Correo de Asturias, 1921; de la que se hicieron ediciones
posteriores tituladas Del folklore asturiano: mitos, supersticiones, costumbres, Madrid, Talleres de Volun-
tad, 1922, y Oviedo, Instituto de Estudios Asturianos, 1972, 1977, 1983 y 2001)].
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cuenta pormenorizada de sus informantes, por ejemplo— constituye un valio-
so material para el andlisis antropoldgico, como bien sefiala Gémez Pellén*.

La cita de obras y autores podriamos extenderla hasta el infinito, porque
en casi ningdin centro de los fundados a imitacién del andaluz falté quien,
con mejor o peor fortuna, se dedicara a recoger canciones. El sélo titulo de
sus trabajos constituye un buen ejemplo del interés que desperté en muchos la
disciplina del “saber popular”. Uniendo o separando con un pequefio guién los
dos vocablos —”Folk-lore™— es como titularon sus desvelos los cultivadores
de la nueva ciencia. Como asi hizo el padre Federico Olmeda de San José,
quien identifica el neologismo con la expresién “cancién popular”, mas habi-
tual en su época. Su obra mds célebre, Folk-lore de Castilla 6 cancionero popular
de Burgos, vio la luz en Sevilla en 1903°*. 'Y lo mismo Damaso Ledesma Her-
nandez, autor del Folk-lore o cancionero salmantino, que prologé Tomds Bretén
y se publicé en Madrid en 1907%. Lirica nacionalizada. Estudios sobre folklore
mausical, de Felipe Pedrell, vio la luz en Paris en 1909°¢. Cinco afios después
Manuel Ferndndez Nufiez publicaba su Folklore bariezano®, y en 1917 Francis-
co Gascue imprimia sus Materiales para el estudio del folklore miisico vasco. Las
gamas célticas y las melodias populares euskaras™.

La labor de estos “folkloristas” debe ser entendida en el contexto del
nacionalismo musical decimonénico, que, como deciamos hace un momento,
habia alentado la publicacién de colecciones de canciones para voz y piano
desde comienzos del siglo x1x. Emilio Rey y Victor Pliego se han acercado a

33 E. Gémez Pellon: “Panorama de la antropologia...”, pp. 794-796.

34 Véase la nota 2.

35 Dédmaso Ledesma Hernandez: Folk-lore o cancionero salmantino, T. Bretén (preimb.), Madrid,
[s.n.: Imprenta Alemana], 1907. [Reed. Salamanca, [s.n.: Imprenta Provincial], 1972]. [La referen-
cia bibliogréfica de la segunda parte de este trabajo, rescatado y publicado hace poco tiempo, es la
siguiente: Ddmaso Ledesma Herndndez: Cancionero salmantino. Segunda parte, P. Magadin Chao,
F. Rodilla Leén y M. Manzano Alonso (ed. y est.), Salamanca, Centro de Estudios Mirobrigenses,
2011].

36 Felipe Pedrell: Lirica nacionalizada. Estudios sobre folklore musical, Paris, P. Ollendorf, 1909.

37 Manuel Fernandez Nufiez: Folklore bariezano, Madrid, Tipografia de la Revista de Archivos,
Bibliotecas y Museos, 1914. En 1909 Fernandez Nufiez habia dado a la estampa Canciones leonesas y
bafiezanas, con prélogo de Luis Villalba Mufioz, que imprimié Fernando Fe en Madrid, y en 1931 vio
la luz su Folk-lore leonés. (Canciones, romances y leyendas de la provincia de Ledn, e indicaciones historicas
sobre la vida juridica y social en la Edad Media), Madrid, Imprenta del Asilo de Huérfanos del Sagrado
Corazén de Jests, 1931. [Reed. facs. Leon, Nebrija, 1980].

38 Francisco Gascue: Materiales para el estudio del folklore miisico vasco. Las gamas célticas y las melodias
populares euskaras, San Sebastidn, Imprenta Martin y Mena, 1917.
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la recopilacién de la musica popular espafiola en dicha centuria en un articulo
publicado hace tiempo en la Revista de Musicologia, en el que dan cuenta de
“cien cancioneros en cien afios” que van desde la coleccién de Narciso Paz has-
ta la de Joan Serra. Sus titulos no tienen desperdicio: Ecos de Esparia, Alegrias
y tristezas de Murcia, Todo por Asturias. ...

Aunque se parezcan bastante, estas colecciones son muy diferentes, y a
veces no resulta ficil decir cudndo dejan de ser documentos folkléricos para
convertirse en verdaderas creaciones musicales (o viceversa). Seria el caso de
los mencionados Cantos esparioles del malagueno de Benamocarra Eduardo
Océn y Rivas, fallecido en 1901, pero no de otros. El asturiano Anselmo
Gonzilez del Valle, autor de piezas para piano “llenas de fuerza y bravu-
ra”, facilité a Pedrell temas para su Cancionero, pero sus Rapsodias hablan un
lenguaje que, como el de las Siete canciones populares espasiolas, de Manuel de
Falla, tiene un interés relativo para conocer el folklore musical de su tiempo,
salvo que no dispusiéramos de otros materiales para ello*.

Pero lo que si iguala a todas estas colecciones es que, con ellas, sus auto-
res no pretendian estudiar o analizar el folklore musical, sélo conservarlo,
“pulimentarlo” y difundirlo. En Asturias hallamos cancioneros que alcanza-
ron hasta nueve ediciones, como, por ejemplo, el de Maya y Lavandera, A/ma
Asturiana®, o el que la firma de cosecheros y exportadores de sidra de Villa-
viciosa, El Gaitero, regalaba a sus clientes: el titulado Ecos de Asturias, del que
se tiraron doscientos mil ejemplares*?. Al Nuevo Mundo, estas colecciones
aportaban el “sabor” y el “olor” de la tierra en la que se habia nacido; al norte
de los Pirineos contribuian al exotismo en boga. El siglo xx estd lleno de
ellas, compartiendo espacio con unos pocos albumes diferentes, pero que, en
general, han contribuido —todos— a ese singular gusto de nuestra disciplina
por el “cancionero”, uno de los “invariables castizos” de la Etnomusicologia

39 Emilio Rey Garcia y Victor Pliego de Andrés: “La recopilacion de la misica popular espafiola en
el siglo xix: cien cancioneros en cien afios”, Revista de Musicologia, X1V, 1-2, 1991, pp. 355-373.

40 Sobre Anselmo Gonzilez del Valle véase la obra de Fidela Uria Libano: Miisica asturiana entre
1860-1934. Vida, obra y catdlogo de Victor Sdenz, Anselmo Gonzdlez del Valle, Baldomero Ferndndez,
Oviedo, Servicio Central de Publicaciones del Principado de Asturias, 1997.

41 Fidel Maya [Barandalla] y Francisco Rodriguez Lavandera: Alma Asturiana. Seleccion de los can-
tos, aires, danzas, payariegues y bailes asturianos antiguos y modernos mds tipicos de la rica Asturias, Gijén,
Almacén de Musica y Pianos Casa David, [s.f.].

42 Manuel Alberdi de la Vega: Ecos de Asturias. Tonadas del Gaitero, Luarca, Litografia del Rio, 1914.
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en nuestro suelo®. Titulos como Claveles de Esparia*, Fragancias del campo de
Castilla®, Rapsodia manchega*® o Salerosas canciones del Bajo Aragon®, hacen
que, por un momento, no sepamos muy bien dénde nos encontramos, si en el
siglo x1x 0 en el xx.

A estas colecciones también las distingue otro hecho, que es su concien-
cia de ser sintesis de “la sabiduria y los sentimientos del pueblo”, a donde ha
ido a refugiarse “la musa popular sefiorial y recatada” —como leemos en el
prélogo de uno de ellos**—, en la que el canto es mezcla de “ingenuidad y ple-
nitud”, “credulidad y sencillez”, “inocencia y sabiduria™. Un nuevo rousseau-
nianismo que Jovellanos —“nuestro primer folklorista” como dijeron algunos
de él— propalara ya en el siglo xv1i1 al afirmar que “el filésofo verd ademds en
ellas [en las danzas y en las canciones] el origen de aquel candor, franqueza y
genial alegria que caracteriza al pueblo que las disfruta, y aun también de la
unién, de la fraternidad y del ardiente patriotismo que reina entre sus indivi-
duos. {Cuin ficil no fuera, con sélo extender tan sencillas instituciones, lograr

43 Josep Marti i Pérez: “Hacia una antropologia de la musica”, Anuario Musical, 47, 1992, pp.
195-225.

44 Pola Gibarola: Claveles de Esparia, Barcelona, Casa Editorial Musical Emporium, [s.f].

45 Hilario Goyenechea e Iturria: Fragancias del campo de Castilla. Coleccion de cantos populares,
Madrid, Unién Musical Espafiola, 1943.

46 José Cabaifiero Garcia: Rapsodia manchega. (Del folklore de Ciudad Real), Madrid, Grificas Carras-
co, 1951.

47 Gonzalo Arenal: Salerosas canciones del Bajo Aragon, Madrid, Unién Musical Espafola, 1935.

48 “El canto genuinamente popular, el que tiene las caracteristicas raciales, el que constituye el tesoro
del pueblo y la inagotable cantera de los marmoles preciosos con que el artista puede edificar el alcdzar
suntuoso de los sentires de la raza, estd desgraciadamente en muy diversas y apartadas regiones. La
musa popular sefiorial y recatada, ante la prosaica invasion de tanto cantarcillo de vulgar cosmopo-
litismo y el mds doloroso entrometimiento de inmundas y procaces cupleterias, se ha ido retirando
a los mis solitarios reductos del pueblo, y alli penosamente se defiende para abandonarle como la
Astrea mitolégica”. “Prélogo” de José Artero a la obra de Miguel Arnaudas Larrodé: Coleccion de cantos
populares de la provincia de Teruel, Teruel, Instituto de Estudios Turolenses de la Excma. Diputacién
Provincial de Teruel, 1982. [Ed. facs. de la 12, publicada en Zaragoza por Litografia Marin en 1927],
p. VL

49 “La esencia del canto popular consiste en la ingenuidad y en la plenitud, dentro de las mds senci-
llas formas. Es gracia pregonada por la emocién viva, por la exaltada imaginacién, como todo arte al
que vivifica belleza; pero el canto del pueblo, por falta de refinamiento educativo, tiene una expresion
mis directa de la emocién estética. El pueblo es crédulo y sencillo ante las maravillas del mundo; el
pueblo es nifio... Y en el pueblo todo tiene un sentido mds gracioso, una virginidad mds pura, una
inocencia que sobrepasa a toda sabiduria”. Luis Millet: De /a cangd popular catalana, Barcelona, Bloud
y Gay, 1917; texto citado por E. Lépez Chavarri: Miisica popular espariola. .., pp. 9-10.
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los mismos inestimables bienes en otras provincias!™’. Lo confirmari tiempo
después Sixto Cérdova y Ofia, quien al dar la razén de su Cancionero Popular
de la Provincia de Santander, escribe en la introduccién del segundo volumen:
“Eran los campesinos, mejor que los ciudadanos de la capital, quienes siempre
y a todas horas cantaban su felicidad; en la mies, en el valle, en los caminos no
faltaba jamds una tonada que se mecia como un pregén de alegria™'. Por tanto,
a estas colecciones también las distingue otro hecho: el de, por lo general, no
ser “musica culta popularesca”, “ligera’ o de poco valor”, como diria Bartok®.

En todas ellas se echa en falta siempre o casi siempre noticias sobre
la recoleccién de los materiales —de las melodias, de las piezas instrumen-
tales— que contienen, porque poco o nada se dice al respecto; y a veces se
inventa. Asi, y a propésito de la primera edicién del Vocabulario de refranes y
Jfrases proverbiales de Gonzalo Correas, de 1627°° —el cénit del folklore poé-
tico, o literario, o del “folklore antes del folklore”, como podria haber escrito
Joaquin Maria de Navascués en su denodado esfuerzo por demostrar que los
trabajos folkléricos eran anteriores a la invencién del Folklore, anteriormente
comentado—, su prologuista, Miguel Mir —que echa lefia al fizego de Navas-
cués: “antes que los ingleses descubriesen el Folklore, hacia tiempo, muchisimo
tiempo, que los espafioles habiamos cultivado esta ciencia y dejado monumen-
tos notabilisimos, ante los cuales son poco mds que juegos de nifios los de los
modernos folkloristas™—, se aleja del severo catedratico salmantino para retra-
tarnos al profesor de Universidad que ahoga sus penas en la doctrina popular
derramada en la sociedad mds “infima, inculta e iliterata™

Después de explicar en su citedra del colegio trilingtie las arcanidades de
la lengua santa, las gracias del habla helénica o los viriles accidentes del

50 Gaspar Melchor de Jovellanos: Espectdculos y diversiones piblicas. Informe sobre la Ley Agraria, ].
Lage (ed.), Madrid, Ediciones Catedra, 197922, p. 122.

51 Sixto Cérdova y Ona: Cancionero infantil espariol, Santander, Aldus, 1948; y Cancionero popular de
la provincia de Santander. Recogido en todos los pueblos, con constancia de mds de medio siglo, por el rvdo. sr.
doctor don..., cura pdrroco de Santa Lucia de Santander, Santander, Aldus, 1949-1955, 4 libros. [Reed.
Santander, Diputacién Provincial, 1980], libro II, pp. 17-18.

52 Béla Bartok: Escritos sobre miisica popular, México, Siglo XXI, 1979, p. 114.

53 Gonzalo Correas: Vocabulario de refranes y frases proverbiales y otras formulas comunes de la lengua
castellana en que van todos los impresos antes y otra gran copia que juntd el Maestro Gonzalo Correas , van
ariadidas las declaraciones y aplicacion adonde parecid ser necesaria, al cabo se ponen las frases mds lenas y

copiosas, [s.1.: Madrid], [s.n.: Estab. Tip. de Jaime Ratés], 1906.
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hablar romano, el Maestro Correas, dejada su muceta y birrete, salia a las
calles y se mezclaba con el vulgo de las gentes, metiéndose por casas, ven-
tas y mesones, siguiendo con anhelosa curiosidad a los nifios en sus juegos
infantiles, a los mozos y mozas en las lozanias de su edad, a las mujeres en
sus faenas caseras, a los varones maduros en sus contratos y mercaderias,
a los viejos y viejas en sus debilidades y chocheces. Pendiente, digdmoslo
asi, de sus labios, asistia a sus tratos y conversaciones, escuchaba sus dis-
putas y querellas, y recogia cuantos dichos, frases, refranes brotaban de las
lenguas de todos. Memorioso como el que mads, fijaba en la mente aquellas
palabras voladoras, destellos de la conciencia popular; y vuelto a su casa,
iba apuntando en sus cuadernos todo cuanto habia oido: refranes y frases,
agudezas del ingenio, cuentos, consejas y tradiciones, chismes y maligni-
dades del pueblo, cantares populares, pedazos de romances tomados por el
pueblo, nadie sabe de dénde, trozos de la épica antigua que se han perpe-
tuado en las lenguas de los humildes e iliteratos, con una curiosidad, con
una conciencia, con un amor, cual tal vez nadie ha tenido en esta clase de
investigaciones®*.

Estd bien contado, y pudiera haber sido cierto. Jovellanos, otro “folklorista
avant la lettre” —como dijo M. Frenk Alatorre de Correas™— fue el primero
en estudiar y describir las danzas de asturianos y asturianas (y las letras que
se utilizaban en ellas), y el primero que transcribe coplas de poesia tradicional
al dictado de sus colaboradores —como diriamos hoy—, abriendo un camino
que es prictica obligada en nuestra disciplina: “Mi método se ha reducido
hasta aqui a observar cuanto puedo, segin la rapidez de mis correrias, y a
exponer a usted mi modo de pensar sin sujecién ni disimulo; y si alguna vez
alabo o vitupero, es sélo cuando la vista del bien o el mal hacen que el corazén
gobierne la pluma y le dicte sus sentimientos™®. En el siglo xviir Antonio

54 Citado por J. M2 de Navascués: “El folklore espafiol...”, pp. 54-55.

55 Margit Frenk: “Plenitud literaria de la cancién popular”, en Francisco Rico: Historia y critica de
la literatura espaiola, I11. Siglos de Oro: Barroco, B. W. Wardropper, A. Egido, L. Garcia Lorenzo, P.
Jauralde Pou, M. A. Pérez Priego, J. Manuel Rozas, G. Sobejano, C. Vaillo, D. Yndurdin (edits.),
Barcelona, Editorial Critica, 1983, pp. 95-99.

56 Gaspar Melchor de Jovellanos: Cartas del Viaje de Asturias. (Cartas a Ponz), vol. 11, J. M. Caso
Gonzilez (ed.), Salinas, Ayalga Ediciones, 1981, pp. 47-48. Véase también a este respecto el tra-
bajo de José Antonio Gémez Rodriguez, “De etnomusicologia espafiola: notas de historia. Una
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Valladares de Sotomayor y Juan Antonio de Iza Zamacola y de Ozerin, “Don
Preciso”, se propusieron recopilar las mds selectas seguidillas o cantares en la
linea del frustrado intento de José Gonzilez Torres de Navas, del que dimos
cuenta al comienzo de este escrito. El primero sucumbié a la tarea y decidi6
inventar todas las que componen el volumen que acabé dando a la estampa
“porque no recibiéndole bien el pablico, sélo yo sufriria la pena, en justo casti-
go del atrevimiento™. La coleccién del segundo®®, compuesta por “las coplas
que cominmente cantamos en Espafia” —escribe— parece que fue fruto de
un trabajo de campo —pero que desconocemos— y que hace de este perso-
naje un “folklorista” del siglo xv111 préximo a los dictados del padre Feijoo y
el Marqués de Urefia, por lo que respecta al “surgimiento de los ideales del
Nacionalismo musical espafiol ™.

Queda dicho mds arriba que el proyecto inicial de Eduardo Océn fue
“coleccionar todos los cantos de las diferentes provincias de Espafia en un
solo volumen”, pero que debié renunciar a €l por no contar con la suficiente
holgura para llevarlo a cabo, y también queda dicho que Olmeda dejé escrito
algo parecido en el prélogo a su Cancionero. Otros, sin embargo, no dicen mds
que, que los materiales por ellos recopilados fueron “recogidos directamente

aproximacioén al Folklore musical del xviii a través de la literatura”, Cuadernos de Estudios del Siglo
xvii, 8-9, 1998-1999, pp. 127-167.

57 Antonio Valladares de Sotomayor: Coleccion de seguidillas 6 cantares, de los mds instructivos y selectos.
Enriquecida con notas y refranes en cada uno, para hacer mds ficil su inteligencia, y la leccion mds fértil y
agradable. Se ilustra con Anécdotas, Apologos, Cuentosy Sentencias morales, politicas y jocosas. Todo recogido,
dispuesto y exornado, para acreditar que ninguna nacion tiene un ramo de literatura tan exquisito y lacinico,
tan abundante de conceptos sublimes, de elegantes mdximas, y de morales sentencias en la Poesia, como el que
componen nuestras seguidillas. Por D.A.V.D.S., Madrid, Imprenta de Franganillo, 1799, en José Maria
Sbarbi: E/ refranero general espatiol, parte recopilado, y parte compuesto, por..., Madrid, Imprenta de A.
Gémez Fuentenebro, mdccclxxv, vol. IV. [Ed. facs. Sevilla, Extramuros, 2009].

58 Juan Antonio de Iza Zamécola y de Ozerin [“Don Preciso”]: Coleccion de las mejores coplas de segui-
dillas, tiranas y polos que se han compuesto para cantar a la guitarra, Madrid, Imp. de Repullés, 1816.

59 M= del Carmen Garcia-Matos Alonso es autora de un pequefio trabajo sobre el personaje en el que
se reproducen diversos fragmentos de las introducciones a los dos volimenes de la Coleccion de “Don
Preciso” y que, como el siguiente, prueban esta afirmacién: “El deseo, pues, de restablecer en Espafia
la “musica nacional” y apartar cuanto sea posible de nuestras vidas la italiana que no puede producir
otro efecto que el de debilitar y afeminar nuestro carécter, y por otra parte, las instancias que me han
hecho algunos amigos para que publique esta coleccién de las coplas que cominmente cantamos en
Espaiia, porque en ellas brilla el ingenio, agudeza y chiste propios de nuestra nacién, me han hecho
creer que podrd ser bien recibida del publico esta obrita” (J. A. de Iza Zamdcolay de Ozerin: Coleccion
de las mejores coplas de seguidillas. .., vol. 1, pig. XLI). Véase M2 del Carmen Garcia-Matos Alonso: “Un
folklorista del siglo XVIIL: “Don Preciso™, Revista de Musicologia, IV, 1981/2, pp. 295-307.
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de boca del pueblo”, como escribieron Menéndez Pidal y Aurelio de Llano en
los titulos de sus obras; y algunos —que dejaron todo o parte del trabajo de
campo para otros— dan la lista de las personas que les facilitaron los temas,
como Inzenga o Pedrell, en cuyo Cancionero Musical Popular Espariol incluye
“Indices generales de colectores”, facilitindole temas gallegos, por ejemplo,
Ramén de Arana, Perfecto Feijéo, Anselmo Gonzdlez del Valle, Federico
Fajardo, Casto Sampedro y el Museo Arqueolégico de Pontevedra. Ademas,
Pedrell toma canciones prestadas de otras colecciones, como las de Inzen-
ga, Gonzédlez-Nuevo o Hurtado®. ;De dénde extrajo los que no atribuye a
nadie?

En 1920 ve la luz en Madrid el Cancionero musical de la lirica popular
asturiana de Torner®, que, como luego comentaremos —y con el Cangoner
popular de Catalunya®—, constituye una verdadera revolucion en la historia de
la Etnomusicologia espafola. En las “Notas a las canciones” del “Apéndice I”
—de cincuenta y tres paginas—, Torner hace gala de un proceder etnografico
que va mds alld de la mera referencia a la persona que le dict6 el tema —hecho

60 Dimos la referencia bibliogrifica de los dlbumes de Inzenga, la de estos dos ultimos autores es
la siguiente: Rufino G.[Gonzilez] Nuevo y Miranda: Todo por Asturias. 1.er Capricho Pot-Pourristico.
Sobre Cantos populares de Asturias compuesto para piano, por... profesor de la clase de Solfeo en la Academia,
Oviedo, Almacén de Musica de D. Victor Sdenz, [s.f.]; e idem, Todo por Asturias. 2.0 Capricho Pot-Pou-
rristico. Sobre Cantos populares de Asturias compuesto para piano, por... profesor de la clase de Solfeo en la
Academia, Oviedo, Almacén de Musica de D. Victor Sdenz, [s.f.]. Jos¢ Hurtado: 100 Cantos Populares
Asturianos. Primer premio de composicion en la Escuela Nacional de Miisica. Laureado en la Exposicion
Literario-Artistica; y premios de 1.a clase en certamenes de Cddiz, Vigo y Madrid. Precedidos de una carta
del excmo. sr. D. Emilio Arrieta, Madrid, A. Romero, [s.f.]. [Hay ed. facs. de ambas obras en Gabriel
Martinez Garcia: 50 asios de cancioneros asturianos armonizados (1885-1935), Oviedo, Principado de
Asturias, Instituto de Estudios Asturianos, 1989.

61 Eduardo M.[Martinez] Torner: Cancionero musical de la lirica popular asturiana, Madrid, Estable-
cimiento tipografico Nieto y compaiifa, 1920. [Reed. facs. con un prélogo de M. Gonzilez Cobas,
Oviedo, Real Instituto de Estudios Asturianos, 1971, 1986 y 2000; y sin ¢l Valladolid, Maxtor,
2005].

62 La obra del Cangoner comenzé a publicarse a mediados de la década de 1920 bajo los auspicios de
la Fundacién Concepcié Rabell i Civils, viuda de Romaguera, la cual “segtin certera frase de Eduardo
M. Torner —escribe Subira—, representa el mayor esfuerzo realizado hasta la fecha en Espafia para
la recogida y estudio del folklore musical”. Véase J. Subira [Puig]: Historia de la miisica espaiola. .., p.
891, y José Antonio Gémez Rodriguez: “La Etnomusicologia en Espafa: 1936-1956", Actas del Con-
greso Dos décadas de cultura artistica en el franquismo (1936-1956), 1. Henares Cuéllar, M. I. Cabrera
Garcfa, G. Pérez Zalduondo y ]. Castillo Ruiz (eds.), Granada, Universidad de Granada, 2001, vol.
11, pp. 207-257.
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al que, por ejemplo, se limita Azkue en su Cancionero®—, para extenderse en
multiples aspectos contextuales. En esto y en muchas otras cosas, el proceder
de Torner debe mucho a los cursos y conferencias sobre musica popular a los
que asistié en la Escuela de Altos Estudios de Paris y que, como él mismo
reconoce, le llevaron a “adquirir el conocimiento de los distintos valores de
cardcter cientifico que, aparte del artistico, encierra la cancién popular™. Y
continda: “Mas para que ésta pueda servir de base sélida para estudios cien-
tificos es indispensable que sea recogida del pueblo en toda su integridad y
transcrita con fidelidad absoluta, desechando al mismo tiempo el criterio res-
tringido con que nosotros habiamos procedido, es decir, anotando todo cuan-
to el pueblo canta, por insignificante que parezca™®.

Son comentarios realizados al hilo de las declaraciones efectuadas por
los informantes que con ¢l colaboraron y entre los que las mujeres —como
Manuela y Josefa Martinez, Valentina Ferndndez o Leandra Gonzalez— des-
empefaron un papel de la mayor importancia. Comentarios que se adelantan
a los que Sixto Cérdova y Oifia incluiria veintitantos afios después en su can-
cionero.

En Temas folkloricos. Muisica y poesia, obra fechada en 1935, se refiere
Torner al trabajo de campo como “excursion folklérica”, detallando asi su
metodologia: “Ya en el pueblo, requiero al mozarrén fornido para que me
repita el canto. Se ofrece a ello con esta fina amabilidad gallega, y transcribo
la melodia. Me dice también coplas, muchas coplas™®. La experiencia que
narra se refiera a los trabajos llevados a cabo para la confeccién del cancionero
gallego en el que, sabido es, colaboré el lucense Jests Bal®”.

La génesis del Cancionero asturiano la cuenta el propio Torner al ter-
minar la “Introduccién” que antecede a esta obra, en la que explica algunas

63 Resurrecciéon Maria de Azkue: Cancionero popular vasco, Barcelona, A. Boileau & Bernasconi,
1922-1925, 11 cuads. [Reed. facs. con un prélogo de M. de Lecuona, Bilbao, La Gran Enciclopedia
Vasca, 196822, 2 vols.; y Bilbao, Euskaltzaindia, 199032].

64 E. M.[Martinez] Torner: Cancionero musical..., p. LX.

65 E. M.[Martinez] Torner: Cancionero musical..., pp. LX-LXI.

66 Eduardo M.[Martinez] Torner: Temas folklricos. Miisica y poesia, Madrid, Faustino Fuentes,
1935, p. 16.

67 Eduardo M.[Martinez] Tornery Jests Baly Gay: Cancionero gallego, ]. Filgueira Valverde (prél.),
La Coruda, Fundacién Barrié de 1a Maza, Conde de Fenosa. [Reed. facs. con un estudio critico de C.
Villanueva, A Corufia, Fundacién Barrié de la Maza, Conde de Fenosa, 2007].
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de las claves tanto de la misma como del conjunto de su pensamiento (etno)
musicolégico:

Habiendo terminado en 1910 nuestros estudios pianisticos, y deseando
comenzar los de la Composicién musical, creimos que nada mejor que
valernos de temas populares de nuestra region para llegar a adquirir una
personalidad propia e interesante. Animdbanos a ello, de una parte, la
extraordinaria belleza de las melodias asturianas, y de otra, los ejemplos de
los mas estimados compositores de otros paises.

Con tal objeto habiamos comenzado la labor de recopilacién, logran-
do reunir en poco tiempo varias decenas de melodias de distinto caricter y
seleccionadas con un criterio restringido, dado el interés meramente artis-
tico que entonces nos guiaba. Anotdbamos aquellos periodos melédicos de
gran belleza, desdefiando los que considerdabamos de escaso interés para un
desarrollo fraseolégico.

Recogido asi un considerable nimero de temas populares, y con el
deseo de completar nuestros estudios musicales, nos trasladamos a Paris
en el otofio de 1912, ingresando como alumno oficial en la Schola Canto-
rum, cuyos estudios dirige el eminente maestro Vincent d’Indy. Debido a
las admirables ensefianzas de la Schola y a los cursos y conferencias sobre
la musica popular de diversos paises que frecuentemente se celebran en la
Escuela de Altos Estudios, hemos podido llegar a adquirir el conocimiento
de los distintos valores de caricter cientifico que, aparte del artistico, encie-
rra la cancién popular.

Mas para que ésta pueda servir de base sélida para estudios cienti-
ficos es indispensable que sea recogida del pueblo en toda su integridad y
transcrita con fidelidad absoluta, desechando al mismo tiempo el criterio
restringido con que nosotros habiamos procedido, es decir, anotando todo
cuanto el pueblo canta, por insignificante que parezca.

Y desde entonces, doliéndonos de la labor incompleta realizada
durante dos afios, hicimos el propésito de recomenzar las excursiones
folklérico-musicales por nuestra provincia tan pronto como las vacaciones
estivales nos lo permitieran. [...]

Hemos dedicado, pues, el otofio e invierno de 1914 a la recopilacién
de canciones populares asturianas, y en febrero de 1915, en posesién ya
de un considerable niimero de documentos, comenzamos a dar a conocer
al publico, en conferencias celebradas en el Paraninfo de la Universidad
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de Oviedo, el fruto de nuestras excursiones folkléricas. El éxito de estas
conferencias, debido exclusivamente a la belleza de los ejemplos ofrecidos,
movié a la Excma. Diputacién de Oviedo a concedernos una subvencién a
fin de estudiar en las bibliotecas de Madrid los distintos cancioneros espa-
fioles y extranjeros publicados hasta entonces®®.

Es una pena que en la introduccién a esta obra Torner no abunde miés en el
trabajo de campo llevado a cabo para su recopilacién. De las mencionadas
“Notas a las canciones” —tan ricas desde un punto de vista etnografico—
deducimos que algunas de ellas fueron “dictadas por...”, “de ... afos de edad”,
“natural de...”, pero no se dice dénde fueron transcritas. Es, por ejemplo, el
caso de la 313 —entre otras muchas— en la que leemos: “Giraldilla, dictada
por Pedro Menéndez, e/ Manjoyu, de treinta y nueve afios, de San Esteban de
las Cruces, ayuntamiento de Oviedo™. En otros, y porque asi se lo hace saber
el informante, Torner sefiala dénde la escuché éste, como ocurre, por ejemplo,
con la nimero 177, que pone: “Danza, dictada por Leandra Gonzilez Zua-
zua, de cincuenta afios, de Oviedo, quien dice la aprendi6 en Pola de Siero™.
En el anilisis que aqui hemos llevado a cabo vinculamos dichas canciones a
los lugares de nacimiento o residencia (no se especifica) del informante. Algun
caso hay también —aunque pocos—, en el que Torner parece reproducir la
transcripcién facilitada por la persona entrevistada, como ocurre con la melo-
dia nimero 24, “Giraldilla, transcrita y comunicada —escribe Torner— por
D. Eugenio Garcia Manso, de Navia””!. Nosotros la ubicamos en la capital
del concejo, aunque pudiera ser que don Eugenio la hubiera oido o recogido
en otro sitio. Sefialar, por tltimo, que en ocasiones —también pocas— nada
se dice con claridad sobre el origen del item transcrito, como ocurre con las
melodias nimeros 11, 32, 44, 64 y otras.

Por lo que respecta a los informantes, hemos de sefialar que de los 61
que menciona, 36 son hombres y 25 mujeres. De casi todos ellos da la edad,
que oscila entre los 18 de Alfredo Garcia Muiiiz, de Llanuces, Quirés —el
mds joven—, y los 82 de Josefa Martinez Martinez, también de Llanuces. La

68 E. M.[Martinez] Torner: Cancionero musical..., pp. LX-LXI.
69 E. M.[Martinez] Torner: Cancionero musical..., p. 240.
70 E. M.[Martinez] Torner: Cancionero musical..., p. 226.
71 E. M.[Martinez] Torner: Cancionero musical..., p. 207.
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edad media es de 38 afios, bastante joven. El informante —la informante en
este caso— que mds items comunicé al musicélogo asturiano fue Leandra
Gonzilez Zuazua, de 50 afios, de Oviedo: 26 en total, quizd porque, como
dice Gonzilez Cobas, “iba con frecuencia a peinar a dofia Filomena Torner”,
madre de Eduardo’. Entre sus informantes también se hallaban el compositor
Secundino Magdalena, el historiador Juan Urfa (compaifiero del musicélogo
en sus “excursiones” por Asturias) —que entonces tenia 28 afios— y la que
luego seria su mujer, Jovita Cué Landa.

Aligual que otros muchos, Sixto Cérdova y Onia, al que nos hemos referido
hace unos momentos, no da los nombres de los informantes de su Cancionero, s6lo
dice que “los cantos, letrillas y bailes [del mismo] estin recogidos con labor pacien-
te y constante, recorriendo las villas, aldeas y cabafias montafiesas de la provincia,
mediante el estimulo y apoyo de los senores sacerdotes, maestros y organistas que
de antemano indagaban, preparaban y presentaban los mas interesantes cancionis-
tas, cantares, coplas, romances, danzantes, piteros, pandereteras y todo lo genuino
de sus pueblos y de los lugares comarcales””. Pero en la introduccién a la misma
subraya el decisivo papel que tuvieron los sacerdotes en la recopilacién del folklore
musical. Escribe al respecto: “Estudié la musica folklérica, lei todos los tratados
de lirica popular, los cancioneros populares de Espafia y algunos del extranjero,
y todo esto lo continué con sumo gusto, si, pero no por gusto, sino porque nadie
hacia ni, a mi juicio, haria esta pacienzuda labor a la que nos hemos dedicado en
Espafia casi exclusivamente los sacerdotes seglares y religiosos™. Y continda: “Fue
obra del Clero la coleccién de la musica tradicional espafiola: el Padre Sarmien-
to despert6 el Cancionero gallego; Manterola el vasco, recogido por Azcue, y el
Padre Donostia; Olmeda compuso el Cancionero de Burgos; Ledesma y Sédnchez
Fraile, respectivamente, los dos Cancioneros de Salamanca; Blanco, el de Ledn;
Arnaudas, el de Teruel, etc.””*. Cérdova y Onia se estaba haciendo eco de las pala-
bras que el Padre Artero habia puesto en el “prélogo galeato” al Nuevo Cancionero
Salmantino de Anibal Sdnchez Fraile seis afios antes, y que daban cuenta de “la
talange clerical que en Espafia [habia ocupado] la primera linea en estas conquis-
tas de musica popular”, y, como si de un discurso politico se tratase, daba cuenta de

72 Modesto Gonzilez Cobas: “La mujer asturiana en la musica y el teatro”, Mujeres de Asturias,
Gijon, Mases Ediciones, 1988, pp. 245-246.

73 S. Cérdova y Ona: Cancionero popular de la provincia de Santander. .., libro I, p. 11.

74 S. Cérdovay Ona: Cancionero popular de la provincia de Santander. .., libro 11, p. 25.
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“los capitales nombres de Ledesma, Olmeda, Blanco, la Trilogia vasca de Azcue,
Donostia, Otafio —tetralogia si afiadimos al egregio Almandoz—, la legién cata-
lana que acaudillaron Romeu y Anglés, la exploracién teruelense, casi Gnica, que
en el abandonado —por jotero— Aragén, hizo Arnaudas, y al frente de todos,
catedralicio de origen, aunque no clérigo, el patriarca Pedrell””.

La prictica de Torner de transcribir la cancién popular a una sola voz,
sin acompafamiento instrumental, la secundaron muchos y la habian llevado a
efecto antes otros, como el mencionado Pelay Briz, que acompafié al piano los
cantos de los primeros volimenes de sus Cansonsy prescindié de él en los restan-
tes”®. Se atisbaban los caminos por donde, poco a poco, iban a dar sus pasos las
investigaciones folklérico-musicales, pero también la tirania de los editores, que
deseosos de nutrir los salones tardorromanticos de musica facilitada, de musica
al alcance de los aficionados —henchida del olor del pais en que uno nace, que
diria Baroja”’— obligaba a lo contrario, a ponerles acompafiamiento. En este
sentido, cabe destacar el editorial del nimero siete del A/bum-Revista Musical.
Miisica, correspondiente al primero de abril de 1917, donde pretendiendo poner
en marcha un archivo de musica popular que fuera —cito—: “el vaso precioso
donde se conservara el espiritu nacional en lo que de caracteristico y peculiar
tiene”, exhortaba a los lectores a enviar las canciones mds singulares de su zona,
acompafiadas con su letra correspondiente, poniendo especial énfasis en que
“las melodias en cuestién se nos envien sin harmonizar, o sea la parte de canto
escuetamente”. Y termina: “Suplicamos al lector que se cifia en lo posible a estas
indicaciones, porque formar piececitas con las melodias populares, harmonizdn-
dolas y exorndndolas es despojarlas de su exclusivo valor y hacerlas inservibles
para el verdadero compositor que sobre ellas pretenda después trabajar”. Porque,
realmente, ese era el ultimo de los fines de estas colecciones, como reconoce José
Antonio de Donostia en el prélogo a su Cancionero vasco publicado a comien-
zos de los anos 20 del pasado siglo: “Esta coleccién pretende solamente ser un
enjambre de melodias de las que los compositores puedan echar mano para sus

75 José Artero: “Prélogo galeato”, en Anibal Sénchez Fraile (Pbro.): Nuevo cancionero salmantino.
Coleccion de canciones y temas folkloricos inéditos, Salamanca, Imprenta provincial, 1943, pp. IX-XVIII
[1X].

76 Francesch Pelay Briz y Candi Candi: Cansons de la terra. Cants populars catalans col-leccionats per...
Barcelona, Llibreteria de E. Ferrando Roca, 1866-1877.

77 Pio Baroja: Juventud, egolatria, Madrid, Taurus, 1977. [1# ed. Madrid, Rafael Caro Raggio, 1917],
p. 36.
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trabajos artisticos””®. Y tiempo después todavia vemos cémo todavia se conti-
nta buscando y estudiando la vena y la savia populares para dar nueva vida al
arte musical culto. La necesidad de presentar “convenientemente armonizada” la
cancién también la vemos en uno de los mds importantes cancioneros del perio-
do, como es el de Pedrell, quien lo justifica diciendo que “todas las melodias,
populares o no populares, [han sido] pensadas arménicamente: que una simple
melodia popular es, virfualmente, armoénica” y que presentando armonizadas las
piezas de su Cancionerolo que ha pretendido no era otra cosa que “sacar afuera
la esencia, el alma de lo que a [su] entender decia la cancién””.

Dado el halito etnomusicolégico que inspira el Cancionero musical de la
lirica popular asturiana, de Torner, hemos de reconocer que, una vez mds, sale
ganando si lo comparamos con otros de su tiempo, maxime, si, como acaba-
mos de decir, tenemos en cuenta la trascendencia que en Espana se ha dado
al “cancionero” como pieza culmen de la investigacién etnomusicolégica. Tor-
ner prescinde por completo de los términos italianos —andante, allegro, alle-
gretto...— para sefialar el zempo o aire de las piezas, no faltando en ninguna la
correspondiente indicacién metronémica. Torner incluye determinadas varian-
tes —tanto musicales como textuales—, y clasifica los materiales transcritos
conforme a un criterio musical antes que literario o funcional, como era habi-
tual en su tiempo. Hasta muy tarde —mediados de los 80 del siglo pasado—
no hallamos en la bibliografia al uso un proceder semejante al del musicélogo
asturiano, que parece haber pasado completamente desapercibido para sus con-
tempordneos, volcados en la distribucién geografica y/o funcional de los temas
recogidos en sus cancioneros. Pedrell mismo, quien licidamente habia escrito
que “la mds clara, facil y practica clasificacién serd la mds sencilla, la que dé
cuenta de la manifestacién y accién social del canto™®, dividié arbitrariamente la
documentacién correspondiente a la primera y segunda partes de su Cancionero
en “el canto popular en la vida doméstica” y “el canto popular en la vida publica”,
incurriendo en infinidad de problemas, como bien ha sefialado Miguel Angel
Palacios Garoz®'.

78 José Antonio de Donostia: Euskel eres-sorta. Cancionero vasco, [s.1.] Unién Musical Espafiola,
1921?

79 F. Pedrell: Cancionero musical popular espaiol..., vol. 1, p. 33.

8o F. Pedrel/l: Cancionero musical popular espariol..., vol. 1, p. 43.

81 Miguel Angel Palacios Garoz: Introduccion a la milsica popular castellana y leonesa, Burgos, Conse-
jeria de Educacién y Cultura de la Junta de Castilla y Leén, Excmo. Ayuntamiento de Segovia, 1984,
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Frente a los trabajos de cardcter descriptivo —los cancioneros—, los
sistemadticos, es decir, los dedicados a analizar el producto recolectado, son
mucho mids escasos. En el marco cronoldgico en el que nos movemos tuvo
cierta influencia el librillo de Eduardo Lépez Chavarri Miisica popular espa-
7iola®, que vio la luz poco tiempo después del Cancionero de Pedrell —del que
toma algunas cosas—. Miisica popular espariola es un ejemplo mas del trato que,
en general, dieron los musicélogos espaiioles al folklore. En sus mas de ciento
cincuenta pdginas son muy pocas las dedicadas a analizar la cancién tradicio-
nal a comienzos del siglo xx, tal y como debié conocerla Chavarri. Casi todos
los capitulos estin consagrados a la ardua e imposible tarea de reconstruir la
historia de la musica popular espanola desde los juglares y trovadores hasta la
tonadilla y la zarzuela.

En su obra hace hincapié en el origen anénimo o colectivo del docu-
mento tradicional: “Cuando se habla de aquél [trata del cantar del pueblo] no
se piensa en la creacién aislada de un individuo, sino en algo que se refiere a la
conciencia colectiva, libremente exteriorizada”®. Dice también que las clases
populares y campesinas son las depositarias de la custodia del canto espafiol,
y, finalmente, advierte del peligro de las musicas populares urbanas, a las que
denomina “musicas contra el pueblo™ “Bien a las claras se ve la musica plebeya
(pero no popular) que aclaman los publicos de cuplé y de otros especticulos
de baja indole. No menos fatal es el dafo del americanismo: a la rondalla viril,
a la sana cobla, vienen a [sustituirlas] las brutales estridencias del jazz-band,
importacién de una maisica de negros, aderezada con el degradado ambiente del
cabaret y que la inconsciencia de agotadas juventudes ha elevado a la categoria
de arte de moda. Inutil decir —termina— que eso ya no es musica del pueblo,
sino musica contra el pueblo, en la cual solamente palpita una bestialidad de
seres en celo, y un primitivismo de bosque africano”®.

Chavarri caracteriza cuatro grandes dreas geograficas en el folklore musical
espafiol: “Al norte Galicia y los paises vascos, en el nordeste y levante Catalufia y
Valencia, en el centro Aragén y Castilla, y en el sur Andalucia”®. Coinciden en
parte con las que Torner sefala en su trabajo La cancion tradicional espariola, que

pp. 60-61.

82 Véase la nota 7.

83 E. Lopez Chavarri: Miisica popular espaiola.. ., p. 9.

84 E. Lépez Chavarri: Miisica popular espafiola. .., pp. 11,12y 136.
85 E. Lopez Chavarri: Muisica popular espariola. .., p. 95.
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vio la luz en el segundo de los tres volimenes de la mencionada obra de Francisco
Carreras y Candi, Folklore y costumbres de Esparia®, una de las grandes realiza-
ciones editoriales del “Modernismo antropoldgico catalin”’. Aqui Torner habla
de “La cancién andaluza”, de “La cancién en Galicia, Asturias, Vascongadas y
Catalufia”, de “La cancién en Castilla” y de la cancién en “Aragén”®®.

Estas y otras singularidades menos importantes estin directamente rela-
cionadas con otro de los fines que perseguian los cancioneros, que no era otro
que el de caracterizar musicalmente a la regién, al pais. De ahi que Federi-
co Olmeda hable de “canciones bilocales” o “multilocales” impropias del genio
castellano, y que Cérdova y Ofia asegure haber “rechazado [para su coleccion]
muchas de fuera de la Montana, aun sospechando que pudieran ser montafiesas,
y s6lo [haber] aceptado aquellas de saber montafiés muy definido que se canten
o se hayan cantado como populares en nuestra provincia”, y, al mismo tiempo,
no haber admitido otras “que tienen caracteres propios de otras regiones”™.

Estas y otras afirmaciones que aqui podriamos traer deberfan hacernos
reflexionar sobre las conclusiones de buena parte de esta bibliografia, y, al mismo
tiempo —y sin menospreciarla—, relativizar mucho su trascendencia. Un par de
ejemplos, para terminar. Con ser el de Torner uno de los grandes cancioneros del
periodo estudiado, y el de mayores pretensiones cientificas, su muestra se reduce
a 32 concejos asturianos, de los 46 restantes no hay un solo ejemplo. Y ademads
esos 32 municipios estin muy desigualmente representados en la muestra®.

Mis problemas acarrean falsificaciones como las que relata el padre
Cérdova y Ofia, quien, sin empacho alguno, reconoce “haberse permitido
enmendar, en ocasiones, no tanto la melodia como la letra de las coplas”, por-
que si el campesino...

86 Véase la nota 9.

87 Luis Calvo i Calvo: “Folclore, etnografia y etnologia en Catalunia”, Historia de la antropologia
espariola, A. Aguirre Baztin (ed.), Barcelona, Boixareu Universitaria, 1992, pp. 216-226.

88 Eduardo M.[Martinez] Torner: “La cancién tradicional espafiola”, Folklore y costumbres de Espa-
7a..., vol. 11, pp. 5-166.

89 S. Cérdovay Ona: Cancionero popular de la provincia de Santander. .., libro 11, pp. 27-28.

90 José Antonio Gémez Rodriguez: “El Cancionero Musical de la Lirica Popular Asturiana, de Eduar-
do Martinez Torner, y la recopilacién de la musica tradicional espafiola en la primera mitad del siglo
xx”, Actes del IT Conceyu Internacional de Lliteratura Asturiana (CILLA). Uviéu, 5, 6, 7 y & de payares
2007, Uviéu, Academia de la Llingua Asturiana, 2007, pp. 49-72.
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“se las echa” con muecas y giros refinados o se presenta con groseria de
vestido, de palabra o de obra, debo lavarle la cara, adecentarle el blusén
y enmendarle la estupidez de la letra o de la lirica, antes de presentarle al

publico.
Y continda:

O, por ejemplo, a una sefiora, esta bella cancién de quintos:
iAy! que viva la sal de los mozos;
jay! que vivan los cuerpos airosos.
Ya los llevan a la guerra
voluntarios y forzosos...
iAy! que viva, que viva la sal de los mozos.
Si los llevan, que los lleven;
los tendrdn que mantener:
son dos ojos asesinos
los ojos de esa mujer.

Ante la dignidad y nobleza de esta tonada [....] me crei obligado a mudarla asi:
Si los llevan, que los lleven
para defender a Espaiia,
que son todos muy valientes
los mozos de la Montafia.

Y es que juzgué muy verosimil que cualquiera quinto, impulsado por la ele-
vacién de afecto, hubiese mudado por su cuenta aquel deslavazado pegote
de la copla de referencia; y es seguro que los quintos montafieses dirdn
undnimemente que esa mudanza estd “bien amafada”. Es lo que ocurre a
un drbol bonito si tiene una rama que le afea mucho: cortindola, adquiere
realidad mds espontdnea’.

Un buen ejemplo de una préctica que, a buen seguro, ha estado mds extendida
de lo que cabe suponer.

91 S. Cérdova y Ona: Cancionero popular de la provincia de Santander. .., libro 111, pp. 24-25.
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ResuMmEN: Esta ponencia quiere aproximar al lector no experto a algunos temas generales
que afectan a la investigacién sobre danza, presentar la problemitica de la documentacién
coreogrifica y analizar su especificidad a través de algunos ejemplos de fuentes que pueden
ser utiles a los estudiosos. En la segunda parte del texto se hace un breve apunte sobre la
época de la que trata el proyecto dirigido por el profesor Villanueva, reorientando el tema
hacia la danza en el entorno gallego de la Edad de Plata.

PaLaBRAS cLAVE: historia de la danza, patrimonio coreogrifico, metodologia de la investi-

gacion, fuentes coreogréficas, notacion coreografica, variedades en Galicia

Dance DOCUMENTATION:
OUTLINES AND ABSENCES OF AN EPHEMERAL ART"

AssTtrAcT: This paper wishes to: introduce the lay reader to several general issues concern-
ing the research of dance, expound upon the problems of choreographic documentation,
and analyse their concrete character through examples from sources that might be useful to

scholars. In the second part of this paper, there is a brief summary about the period under

1 Las reflexiones presentadas en esta ponencia se derivan de las investigaciones desarrolladas en
los wltimos afios y, en particular, de los proyectos de I+D que dirigi, el tltimo de los cuales lleva por
titulo Coreografiar la historia europea: Cuerpo, politica, identidad y género en la danza de la edad moderna
y contempordnea (MICINN HAR2008-03307/ARTE).
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study within the project directed by Prof. Villanueva, refocusing the topic on dance in Gali-
cia during the Sifver Age.

KEey worps: History of dance, Choreographic heritage, Research methodology, Choreo-

graphic sources, Choreographic notation, Variety shows in Galicia

En cierta ocasién la coredgrafa norteamericana Agnes de Mille afirmé que
la danza estaba “escrita en el aire”?. A menudo los profesionales o aficionados
a la danza aprenden, interpretan y crean a través de la memoria, por lo que
puede parecer que no existen apenas fuentes para estudiar las coreografias del
presente y del pasado. En la prictica no suele intervenir un objeto equivalente
a lo que la partitura representa para la actividad musical y, en consecuencia,
conceptualmente situamos la danza mas cerca del patrimonio inmaterial que
del material. Si, por una parte, las fuentes de la danza representan a menu-
do aproximaciones parciales a un arte corpéreo y performativo, no es menos
cierto que la reconstruccién del producto al que esas fuentes se refieren, sea en
una dimensién teatral o virtual, puede aportar valiosas informaciones sobre
un patrimonio especifico y sobre las formas de organizacién del movimiento,
individual y colectivo.

1. Fuentes para el estudio de la danza. La notacién coreografica

La 322 Convencién de la UNESCO celebrada en Paris en 2003 elaboré un
documento para la Salvaguardia del Patrimonio Cultural Inmaterial que
sefial6 un programa compuesto por nueve acciones: 1) identificar; 2) docu-
mentar; 3) investigar; 4) preservar; 5) proteger; 6) promocionar; 7) valorizar;
8) transmitir; y 9) revitalizar’. Creo que tanto mi ponencia como la mayoria
de los trabajos presentados en este Seminario se interesan especialmente por

2 “Dancing is written on the air”. Declaracién de Agnes de Mille en el programa “A Tudor Evening
with American Ballet Theatre”, New York, 13 de abril de 1990. Citado por Sally Banes: Dancing
Women. Female Bodies on Stage, London-New York, Routledge, 1998, p. 233, n. 15.

3 El texto completo estd disponible en http:/portal.unesco.org (ltima consulta: 15 de enero de
2012).
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las acciones 2 y 3, es decir, las relaciones entre la documentacién y la investi-
gacion.

¢Cémo se documenta la danza? En un manual de referencia sobre meto-
dologia de Historia de la danza elaborado originalmente en 1983* June Lay-
son, profesora de la Universidad de Surrey, fue la encargada de escribir el
capitulo dedicado a las fuentes, que comenzaba planteando la diferencia entre
las fuentes primarias y las secundarias para determinar su naturaleza y su
valor dentro de un drea de estudio. Segtn esta distincién clasica, las fuentes
primarias son aquellas que pertenecen al periodo que se investiga, se revisan
de primera mano y proveen materiales “en bruto” para el estudio de la danza.
Hasta aqui nada nuevo. Sin embargo, al continuar leyendo observamos que
los ejemplos ofrecidos por Layson no son los habituales, ya que en su relacién
figuran una interpretacién coreografica, una partitura de trabajo o registro con
anotaciones y correcciones de un coreégrafo/a, los vestidos utilizados en una
representacion y los testimonios de los testigos de ciertos eventos coreicos”.

Si quisiéramos trasladar estos ejemplos al terreno de la musica tendria-
mos que conformarnos con el andlisis de un concierto observado en directo,
las notas que un compositor toma en el ensayo y el relato de alguien que fue
testigo de un evento musical®. Esa traslacién superficial muestra por si sola la
aparente inconsistencia de las fuentes de la danza respecto al tipo de docu-
mentos que solemos colocar naturalmente en el centro de nuestro esquema
musicolégico, tanto en el sentido del valor patrimonial como en los rituales
de la investigacién: nos falta el equivalente a lo que es el texto para la obra de
teatro o la partitura musical para la obra sinfénica, dos ejemplos de artes que
comparten con la danza la cualidad performativa.

Salvo en el supuesto de que queramos estudiar algin tema de danza
contempordnea, nos faltarin también los instrumentos “originales”, es decir,

4 June Layson: “Dance history source materials”, Dance history: an introduction, 2.2 ed. rev. Janet
Adshead-Landsdale y June Layson (eds.) [1.2 ed. Dance history: a methodology for study, London, Dance
Books, 1983] London-New York: Routledge, 1994, pp. 18-31.

5 “Examples of primary source materials in dance are a dance performance, a choreographer’s wor-
king score or log with all its amendments and annotations, actual costumes worn by dancers for
known performances and eye-witness accounts of certain dance events”. J. Layson: “Dance history
source...”, p. 18.

6 Evidentemente, el vestuario es mucho mds relevante en la danza que en la musica, por su relacién
con la percepcién visual de las formas y su influencia en las cualidades del movimiento. Por ello hablar
de los trajes de los musicos resultaria absurdo en este sentido.
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los cuerpos de los bailarines. En este punto hacemos notar que tampoco los
actores pueden estudiar a los cémicos del Siglo de Oro, igualmente despare-
cidos y por lo tanto necesariamente reinventados o re-construidos, y lo mismo
se puede decir en cuanto a las cualidades sonoras adecuadas para una interpre-
tacién musical de repertorios histéricos.

Es cierto que, por lo general, la danza no se interpreta siguiendo una
“partitura coreogrifica”, porque tanto la interpretacién de la danza como la
del teatro exigen una implicacién total, holistica, del cuerpo y eso hace impo-
sible el apoyo de un papel, que anularia una buena parte de los elementos
corporales necesarios para la actuacién: la mano que lo sostiene, la orientacién
corporal, la direccién de la cabeza y el foco de la mirada. Sin embargo, no
debemos engafarnos: no es el uso del papel en la interpretacién lo que nos
preocupa sino la inexistencia de un objeto que recoja y fije el contenido de la
“obra”, la vieja utopia positivista que aspira a reificar la investigacién y que
entiende la historia de la musica como “una coleccién de obras musicales”
contenidas en sus respectivas partituras, cuyo andlisis es ni mas ni menos que
la tarea de los musicélogos. Debido a la relativa escasez de partituras coreo-
grificas, la danza se presentaria en este sentido como un arte de transmision
predominantemente oral, aunque con algunas excepciones®.

De manera complementaria a lo dicho sobre las fuentes primarias, las
secundarias, segin el esquema de Layson, pertenecen, como bien sabemos, a
un tiempo posterior al de los acontecimientos y frecuentemente “echan la vista
atrds” para llevar a cabo un relato o una interpretacién. Todas las historias, las

7 Esta expresion, poco frecuente en espafiol, es el equivalente a partitions chorégraphiques en francés
o dance scores en inglés. Con ella no se designa una partitura de musica para la danza, sino el conjunto
de signos que se refieren a la colocacion del cuerpo, los pasos, los movimientos y los desplazamientos.
Tal y como se explica mds adelante estas partituras coreogrificas pueden incluir musica o no.

8 Aplicando tardiamente lo que desde mucho tiempo antes se hacia en otros paises europeos, los
planes de estudio del Grado Superior de Danza creado con la LOGSE en 1990 propiciaron la inclu-
sién de algunas asignaturas teéricas como Historia de la danza, Andlisis del movimiento, Andlisis del
repertorio y Notacion coreogrifica. No obstante, existen todavia muy pocos conservatorios superiores
de danza en Espafia y en general se sigue aprendiendo a bailar sin ningin material equivalente a lo
que es un método de solfeo o de lenguaje musical en el aprendizaje de la musica. Tampoco los estu-
diantes de danza acostumbran a estudiar el repertorio del estilo de danza que practican (tradicional,
clésico, espafiol, bolero, flamenco, etc.) a través de partituras coreograficas. Una perspectiva sobre la
enseflanza y la investigacién de la danza en nuestro pais se encuentra en Beatriz Martinez del Fresno:
“La investigacién sobre danza en Espafia”, La disciplina coreologica in Europa. Problemi e prospettive,
Alessandro Pontremoli y Cecilia Nocilli (eds.), Roma, Aracne, 2010, pp. 33-58.
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enciclopedias y los libros de referencia se convierten de este modo en fuentes
secundarias. Algunos de esos textos estin basados en documentos primarios
pero las historias de la danza mds conocidas, como las musicales, se basan a
menudo en materiales previamente publicados en otros libros o articulos.

Bien, distingamos, pues, como en otras disciplinas, entre fuentes prima-
rias y secundarias, o fuentes y bibliografia.

Atendiendo a su soporte, Layson propone una clasificacién de las fuen-
tes primarias que sigue las pautas utilizadas en los archivos y colecciones de
danza de su tiempo’. Las distribuye en tres tipos: 1) fuentes escritas; 2) fuentes
visuales; y 3) fuentes sonoras.

Como fuentes escritas se mencionan —por orden alfabético— autobio-
grafias, cartas, criticas, cuadernos de notas coreogréficas, diarios, facturas,
literatura, normativa, notaciones de danza, notaciones musicales, periédicos,
posteres, programas de mano, prélogos, recibos, registros parroquiales, rela-
ciones de miembros de las compaiiias, revistas, tratados, etc'.

Entre las fuentes visuales, Layson destaca en primer lugar la danza mis-
ma —dado que se observa visualmente—, asi como la arquitectura de la sala,
los figurines, el vestuario, los instrumentos musicales —cabe entender que se
refiere a sus aspectos decorativos—, pinturas, fotografias, estampas, escultu-
ras, peliculas, cintas de video, etc.

Por dltimo, las que llama fuentes sonoras incluyen en primer lugar la
musica —en vivo o grabada—, otros acompafiamientos sonoros no necesa-
riamente “musicales”, las entrevistas orales —formales e informales— y los
recuerdos.

9 En Espafia esa triple clasificacién no es tan significativa. Por ejemplo, en el ment “Tipo de docu-
mento” de la ficha de busqueda avanzada general de la Biblioteca Nacional se ofrecen trece opciones:
“Dibujos, carteles, efimera, grabados, fotografias”, “Filminas, transparencias”, “Grabaciones sonoras”,
“Kit o multimedia”, “Manuscritos y archivos personales”, “Mapas”, “Materiales mixtos”, “Monogra-
fias antiguas”, “Monografias modernas”, “Partituras impresas y manuscritas”, “Recursos electrénicos
locales y remotos, “Prensa y revistas”, “Videograbaciones”. La Jerome Robbins Dance Division de la
New York Public Library, probablemente la mejor colecciéon de fondos relacionados con la danza del
mundo, diferencia los siguientes tipos de materiales: libros, peliculas y grabaciones audiovisuales,
registros sonoros, archivos de prensa y programas, iconografia y manuscritos.

1o “1. Written sources - advertisements, autobiographies, bills, cast lists, choreographers’ log books,
critics’ reviews, dance notations, diaries, edicts, journals, letters, literature, magazines, music nota-
tions, news-papers, parish records, posters, school records, theatre programmes, receipts, tracts, etc.”
J. Layson: “Dance history source...”, p. 20.
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Al consultar la obra colectiva de referencia para el campo que nos ocupa,
la International Encyclopedia of Dance, comprobamos que no contiene una voz
relativa a las fuentes de la danza en general. En cambio, esta conocida enci-
clopedia contiene entradas independientes sobre libretos, musica, vestuario,
calzado, disefio, iluminacién, fotografia, pintura, escenografia o grabacién, en
las que, dependiendo del enfoque de cada voz, se combinan aspectos docu-
mentales y de produccién'’.

Hace unos afios yo misma propuse una clasificacién de las fuentes ttiles
para la reconstruccién coreogréfica que diferenciaba nueve categorias: 1) fuen-
tes coreogrificas; 2) fuentes musicales; 3) fuentes literarias; 4) fuentes esceno-
grificas y de atrezzo; 5) fuentes iconogrificas o visuales; 6) fuentes audiovi-
suales; 7) fuentes orales; 8) fuentes sobre actividades relacionadas; y 9) fuentes
electrénicas e informaticas'?.

Repetiré aqui una breve descripcién de cada categoria que en su dia pre-
senté en un foro asturiano®, por si pudiera ser de interés para los estudiosos
de la musica o de la danza en Galicia, y, en la medida de lo posible, senalaré
algunos ejemplos de fuentes relacionadas con la Edad de Plata, el periodo que
interesa al presente Seminario.

El primer tipo, fuentes coreogrdficas, se refiere a todo tipo de materia-
les notados o “partituras coreograficas”, tanto manuscritas como editadas, asi
como los tratados y manuales de danza que explican y describen la técnica. En
este tipo de fuentes es especialmente importante la cuestién de la notacién,
a la que nos referiremos un poco mis adelante. Un acercamiento sencillo y
cémodo a una seleccién de los tratados de danza que la historia occidental
ha producido se puede llevar a cabo a través de la coleccién de la Library of

11 Cito por orden alfabético las entradas que se relacionan con diversos tipos de fuentes: “Costume
in Western Traditions”, “Designing for Dance”, “Film and video”, “Footwear”, “Lighting for Dance”,
“Libretti for Dance”, “Music for Dance”, “Photography”, “Prints and drawings”, “Scenic design”, etc.,
firmadas por una quincena de autores. International Encyclopedia of Dance, Selma J. Cohen (ed.), New
York, Oxford University Press, 1998. 6 vols.

12 Beatriz Martinez del Fresno: “Algunas reflexiones sobre la reconstruccién de danzas histéricas”,
Cairon, 9, 2005, pp. 5-42.

13 B. Martinez del Fresno: “Investigacién y conservacién del patrimonio coreogréfico”, Baile y danza
tradicional en Asturias. Jornadas de Estudio 2007, Fernando Ornosa (ed.), Gijén, Museo del Pueblo de
Asturias, 2008, pp. 37-54.
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Congress de Washington'. Por lo que respecta a Espafia no abundan los tra-
tados sobre danza editados en el primer tercio del siglo XX, pero cabe sefialar,
por ejemplo, el del maestro José Otero, que en 1912 explica la forma de ejecu-
tar “bailes de sociedad”, regionales y, sobre todo, andaluces®.

Las fuentes musicales comprenden las partituras y/o particellas con que
se produce el acompafamiento sonoro de la danza, las copias de repetidor
(ensayador) —con anotaciones coreogrificas o sin ellas—, los instrumentos de
época o réplicas de los mismos —cuyo uso permite ajustar parimetros impor-
tantes para el movimiento, como el tempo, el volumen o la articulacién—, asi
como las grabaciones sonoras en sus distintos soportes (fonégrafo de cilindros,
discos de graméfono, de 78 rpm, 45 y 33, cassettes, cedés, etc.). Un caso espe-
cial es aquel en el que los bailarines se convierten en productores de musica,
como sucede, por ejemplo, en las grabaciones de palillos realizadas por Anto-
nia Mercé sobre un fondo orquestal o pianistico'.

Considero fuentes /iterarias las descripciones verbales de la coreogra-
tia, los textos cantados, los textos literarios que aluden a la danza en sentido
literal, teatral o figurado (en la poesia, la novela, el teatro...), los libretos de
ballet, las criticas, la correspondencia, etc. Valgan como ejemplos de este tipo

14 An American Ballroom Companion. Dance Instruction Manuals, ca. 1490-1920. Music Division,
Library of Congress. <http://memory.loc.gov/ammem/dihtml/dihome.html> (Gltima consulta: 15 de
enero de 2012).

15 José Otero: Tratado de bailes de sociedad, regionales esparioles, especialmente andaluces, con su historia y
modo de ejecutarios, Sevilla, Tip. de la Guia Oficial, 1912. Una reedicién facsimilar de este tratado fue
publicada en Madrid por la Asociacién Manuel Pareja-Obregén en 1987. Entre los bailes de sociedad
a los que este maestro sevillano se refiere en 1912 se encuentran los siguientes: polka, vals, shottish,
rigodén, lanceros, cuadrilla, virginia, minué, cotillén, redowa, etc. Como bailes regionales espafioles,
Otero explica con detalle las sevillanas, las peteneras, las manchegas, soleares de Arcas, el olé bujaque,
la gracia de Sevilla, el vito, los panaderos, el garrotin, la farruca, el tango, las Marianas y las guajiras.

16 La compilacién de César A. Dillon publicada en Carlos Manso: La Argentina, fue Antonia Mercé,
Buenos Aires, Devenir, 1993, pp. 489-491, ofrece datos sobre diversas grabaciones de fragmentos
musicales de Albéniz, Granados, Sarasate, Valverde, Malats, Falla, Turina, Nin o Bautista realizadas
por la bailarina entre 1917 y 1931, que afiadia sus castafiuelas a la obra original, tal y como hacia en
sus interpretaciones coreogrificas en escena. Sobre Cordoba de Albéniz en su repertorio, véase B.
Martinez del Fresno: “Algunos apuntes sobre Cordoba de Isaac Albéniz, coreografiada por Antonia
Mercé”, I Congreso Nacional de Danza Espasiola. Comunicaciones, Cérdoba, CSI-CSIF-Conservatorio
Profesional de Danza de Cérdoba, 1996, pp. 69-79. Segtn el recuento de programas en su dia pude
contabilizar hasta 251 presentaciones de la pieza entre 1926 y 1936, con el acompafiamiento pianistico
de Joaquin Nin (2 programas), A. M. Ginisty-Brisson (6), M. J. Sentis (1), Carmencita Pérez (71),
Amparo Navarro (4), Miguel Berdion (23) y Luis Galve (111).
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los distintos argumentos de E/ amor brujo de Maria Lejirraga y Manuel de
Falla' o las poesias dedicadas a las bailarinas y publicadas en libros y revis-
tas de principios del siglo XX, como la que los hermanos Quintero escriben
sobre Pastora Imperio™. Muchos repertorios de danza han sido explicados
con palabras a lo largo de la historia, por lo que segun nuestra clasificacién ese
tipo de texto —el método de baile gallego de Juanjo Linares, pongamos por
caso”’— perteneceria simultdneamente a dos categorias: fuente coreogrifica y
tuente literaria.

Las fuentes escenogrdficas y de atrezzo comprenden los decorados, la tra-
moya, la iluminacién, el atrezzo, el vestuario, las zapatillas, las pelucas, los
tocados y todo tipo de objetos utilizados en la danza o representacién (aba-
nicos, espadas, bastones, cintas, etc.). Sobre la escenografia y la plastica de la
danza en la Edad de Plata empieza a existir alguna bibliografia fiable*’. Entre
los objetos que tienen una influencia mas directa hay que conceder una impor-
tancia capital a los zapatos o zapatillas, ya que condicionan las técnicas de
gestién del peso y del movimiento, asi como el vestuario, que realza, prolonga,
neutraliza o impide determinados movimientos®!. La busqueda de objetos de
este tipo nos conduce, légicamente, mis en la direccién de los museos mds
que a los archivos y bibliotecas. Sefialo como ejemplo la coleccién de trajes de

17 Véase Antonio Gallego: “Argumento, libreto, ‘escenario”, Manuel de Falla y El amor brujo,
Madrid, Alianza Editorial, 1990, pp. 185-213, que reproduce 10 documentos distintos fechados entre
1914y 1925.

18 Me refiero al poema de S. yJ. Alvarez Quintero reproducido como epilogo en Diego Lépez Moya:
Pastora Imperio. Su vida, sus amores y su arte, nueva ed. corregida y aumentada, Madrid, Tipografia
Yagiie, ca. 1917, p. 63.

19 Juan José Linares: O baile en Galicia, Vigo, Editorial Galaxia, 1986. La explicacién de posiciones
y pasos, asi como la descripcion de las coreografias se realizan en este libro principalmente a través de
la palabra, complementada con abundantes pictogramas, tanto para los pasos como para la disposicién
de los grupos y los desplazamientos en el espacio. La representacion de los hombres por tridngulos, y
de las mujeres por circulos, asi como la forma de presentar los apoyos de los pies en ciertos pasos son
recursos que aparecen en muchas otras recopilaciones de danzas tradicionales, entre ellas las que en su
dia coordiné Manuel Garcia Matos.

20 Destaca en este sentido el libro de Idoia Murga Castro: Escenografia de la danza en la Edad de Plata
(1916-1936), Madrid, CSIC, 2009.

21 Un ejemplo de reflexion sobre este punto, aplicada a la danza teatral francesa del siglo XVII se
encuentra en Marina Nordera: “Les accessoires comme prolongement du corps en scéne”, Les arts de la
scene a I’épreuve de I’ histoire. Les objets, et les méthodes de I’ historiographie des spectacles produits sur la scéne

frangaise (1635-1906), Roxanne Martin y Marina Nordera (eds.), Paris, Honoré Champion, 2010, pp.
53-62.
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escena del Museo de la Danza de Logrofio® o el Museo do Traxe de Ordes
(A Corufia), que custodia unos mil trajes de Juanjo Linares, donados por el
coredgrafo unos afios antes de su muerte.

Las fuentes iconogrdficas o visuales mas directamente relacionadas con
la danza son los planos de suelo y los dibujos explicativos o ilustrativos de
la coreografia. Ademds podemos contar con todo tipo de imdgenes grificas,
pictéricas o plasticas, tapices, grabados, litografias, ilustraciones, dibujos, cari-
caturas, retratos de bailarines, carteles, postales, disefios de vestuario o de
escenografia y fotografias. Si bien estas fuentes iconogrificas nos permiten
en ocasiones conocer detalles de las representaciones, muy a menudo su valor
radica en que nos informan sobre los imaginarios de cada época. Las revistas
ilustradas del primer tercio del siglo XX ofrecen numerosas fotografias de bai-
larinas. Algunas de ellas son retratos estdticos compuestos para las portadas.
Otras sugieren movimientos, por lo que resultan ttiles a la hora de plantear
la reconstruccién de un estilo, una técnica o un repertorio si fuera el caso. Un
ejemplo del segundo tipo es la serie fotogrifica de Laura de Santelmo que
reproduce La Esfera en 1921%.

Las tuentes audiovisuales comprenden, ademads de la observacién directa,
todo tipo de filmaciones desde la década de 1890 (mudas, con sonido sincroni-
zado, sonoras); peliculas de 16 mm desde la década de 1940, cintas de magne-
toscopio o video desde 1972. A ellas hay que afiadir las grabaciones realizadas
expresamente como medio de registro y archivo coreogrifico, los programas
de television, las peliculas de musicales y la video-danza como soporte final de
las creaciones. En el capitulo de los fondos audiovisuales es especialmente rico
el Museo Mariemma en Iscar (Valladolid), ya que esta bailarina y coredgrafa
que desarroll6 su carrera después de la Guerra Civil conservaba en su archivo
personal algunas peliculas de gran valor*.

22 Hay alguna informacién sobre los fondos de este Museo en la web del mismo (<www.casadeladan-
za.com/museo.htm>; Gltima consulta: 15 de enero de 2012). La seccién “Vitrinas abiertas”, redactada
por Ana Elvira Esteban, presenta fichas relacionadas con los trajes u objetos custodiados. Entre otras
figuras de la danza del siglo XX, estdn representadas en el Museo Carmen Amaya, Aurora Pons,
Maria Rosa, José Greco, Juanjo Linares, Antonio Canales, Victor Ullate y Eva Yerbabuena.

23 Dieciséis imagenes de Laura de Santelmo ilustrando un articulo sobre “El baile flamenco”. Foto
Campua. La Esfera, 16 de julio de 1921, pp. 18-19.

24 Véase <www.museomariemma.com> (Gltima consulta: 15 de enero de 2012). Sobre ese material se
han publicado recientemente algunos trabajos, como el de Victoria Cavia Naya: “La danza espafiola
y la ilusién cinematogrifica en Mariemma: de las variedades al recital de danzas (1934-1943)”, La
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Sobre las fuentes orales intervienen en este libro voces mds autorizadas
que la mia. Por ello, me limitaré a indicar que también en el campo de la
danza puede ser importante recoger la informacién obtenida de la memoria
de coredgrafos, bailarines, espectadores y criticos. En este sentido, cabe citar
como ejemplo de buena prictica el Oral History Project, que ha dado lugar a
la recopilacién de cientos de historias orales archivadas en la Dance Collection
de la New York Public Library®. Aunque la entrevista oral es una herramien-
ta fundamental en la investigacién etnomusicolégica o etnocoreoldgica y es
innegable que se han realizado en Espana numerosos trabajos de campo, no
conozco ningin proyecto similar emprendido por un archivo o centro de docu-
mentacién espafiol en relacién con la danza escénica y sus profesionales®.

En cuanto a las fuentes sobre actividades relacionadas con un repertorio
particular, se trata de considerar una amplia gama de informaciones que pue-
de ser relevantes en cuestiones puntuales del movimiento, desde la etiqueta
cortesana y la esgrima en ciertas épocas hasta el cine y los cédigos gestuales,

investigacion en danza en Espafia 2010, Valencia, ediciones Mahali, 2010, pp. 238-254. La coleccién
del museo incluye también unos 150 trajes.

25 El proyecto de historia oral (entrevistas y conversaciones con bailarines y coreégrafos grabadas
en cintas de audio y transcritas) comenzé en 1974. Se inici6 con la intencién de enriquecer las fuen-
tes primarias que los investigadores ya tenian a su disposicién en esa rica coleccién neoyorquina. Al
principio se realizaron entrevistas a ocho grandes de la danza del siglo XX: Frederick Ashton, George
Balanchine, Martha Graham, Leonid Massine, Alexandra Danilova, Alicia Markova, Ninette de
Valois y Lucia Chase. Después, durante las décadas de 1980 y 1990 el objetivo principal del Dance
Collection’s Oral History Project fue ocuparse de la vida y la obra de los profesionales de la danza
enfermos de HIV o SIDA. “Oral History Project”, www.nypl.org (altima consulta: 15 de enero de
2012).

26 Entre los centros de documentacion, archivos y museos que en Espafa se ocupan en parte de la
danza destacan los de las siguientes comunidades. ANDALUCIA (Centro de Documentacién de las
Artes Escénicas de Andalucia, Sevilla; Centro de Documentacién del Flamenco, Jerez de la Fronte-
ra). ASTURIAS (Archivo de Musica de Asturias, Oviedo; Museo del Pueblo, Gijén). CATALUNA
(Centre de Documentacié i Museu de les Arts Esceniques, Institut del Teatre, Barcelona; Arxiu
Nacional de Catalunya, Fondo Pilar Llorens “Pastora Martos”; Centro de Documentacion de Danza
Tradicional Catalana del Esbart Catala de Dansaires, Barcelona; Centre de Documentacié de les Arts
de Moviment Mercat des Flors, Barcelona). CASTILLA LA MANCHA (Archivo Virtual de las
Artes Escénicas, Castilla La Mancha). CASTILLA Y LEON (Centro Etnogrifico de Documenta-
cién Joaquin Diaz, Uruefia, Valladolid; Museo Mariemma, Iscar, Valladolid). GALICIA (Museo do
Traxe, Ordes, A Corufia). LA RIOJA (Museo de la Danza, Casa de la Danza, Logrofio). MADRID
(Centro de Documentacién de Musica y Danza del INAEM, Madrid; Archivo de la Fundacién
Antonio Gades, Madrid). Ninguno de ellos se dedica en exclusiva a la documentacién coreogréfica,
como sucede en los de otros paises, tales como el Tanzarchiv (Leipzig), el Laban Centre Archive
(Londres) o el Centre National de la Danse (Paris).
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pasando por la pintura, el deporte o el teatro. Por ejemplo, los reconstructores
de algunos ballets emblematicos de principios del siglo XX sacaron provecho
de la documentacién visual sobre el tenis a la hora de rehacer la coreografia
de Jeux, de V. Nijinsky cobre musica de C. Debussy, cuyo tridngulo amoroso
—un hombre y dos mujeres— se presenta como una estilizacién a partir de
ese juego, con raquetas y vestuario ad hoc*’.

Por ultimo, las que agrupé bajo la etiqueta de fuentes electronicas e infor-
mdticas tienen relacién con el creciente registro de coreografias a través de
programas informdticos, que aplican la notacién Laban (Calaban o Compu-
ter Aided Labanotation system, Labanwriter), MacBenesh (BNE o Benesh
Notation Editor), EW Notator (Eshkol-Wachman Notator) y otros, que per-
miten generar partituras electrénicas. Por otra parte, existen algunos vinculos
entre notacién y animacién, como LifeForms o DanceForms, de cuyo desa-
rrollo pueden surgir reconstrucciones o interpretaciones. Un caso especial son
las coreogratias que algunos artistas contempordneos han creado directamen-
te para bailarines virtuales —como hizo Merce Cunningham, el colaborador
de John Cage, en 1990%— o la llamada Danza interactiva, que requiere el uso
de una determinada tecnologia en escena®.

Finalizada esta enumeracién, conviene aclarar, por supuesto, que algu-
nos documentos no encajan exactamente en ninguna de estas nueve catego-
rias, o bien presentan caracteristicas de varias clases, lo que los convierte en
fuentes mixtas respecto a esta propuesta de clasificacion.

Una aproximacién a la enorme variedad de la documentacién genera-
da por el arte coreogrifico se encuentra en el libro colectivo titulado 77a-
ces of Dance (editado en francés y en inglés), en el que diversos estudiosos se

27 Kenneth Archer y Millicent Hodson: “Ballets lost and found: restoring the twentieth-century
reportoire”, Dance history: an introduction, 2.* ed. rev. Janet Adhead-Landsdale y June Layson (eds.),
London-New York, Routledge, 1994, pp. 98-116.

28 Desde la década de 1980 Merce Cunningham trabajé activamente con el equipo que disefi6 el
software coreogrifico LifeForms —que sus sucesores rebautizarian como DanceForms—, orientado
a abrir la posibilidad de generar movimientos a través del ordenador. Los dibujos animados de su
ultima creacién, Fluid Canwvas, siguen el proceso contrario ya que Cunningham pasé el movimiento
humano y el de algunos animales a una forma digital. Véase Roger Copeland: Merce Cunningham. The
modernizing of Modern Dance, New York, Routledge, 2004.

29 Sobre esta ultima, véase, por ejemplo, Victoria Pérez Royo: “El anlisis de movimiento como ins-
trumento escénico en entornos interactivos”, La disciplina coreologica in Europa: problemi e prospettive,

Cecilia Nocilli y Alessandro Pontremoli (eds.), Roma, Aracne, 2010, pp. 321-330.
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interesan por la forma personal en que los coredgrafos han tomado notas o
registrado detalles de sus composiciones, al margen de los sistemas de nota-
cién normalizados®. En el dmbito espafiol de la primera mitad del siglo XX
resulta singular el caso de Vicente Escudero, bailarin y coreégrafo que dejé
una serie de dibujos y pinturas®’.

El término “trazas”, que da titulo al libro anteriormente citado y que
aparece también en el subtitulo de nuestra ponencia, ha ido utilizdndose en la
literatura critica cada vez con mayor frecuencia para sefialar que los documen-
tos u objetos no “son” ni “contienen” la danza del pasado, solamente pueden
ofrecer alguna huella de lo que alguna vez fueron cuerpos en movimiento. En
ese sentido ha reflexionado Marina Nordera sobre la dificultad de estudiar
unos “cuerpos danzantes fenomenolégicamente desaparecidos” y a veces muy
alejados de quien investiga en cuanto a cédigos y experiencias. Sefiala esta
profesora de la Universidad de Niza que “aunque la tecnologia pueda capturar
el movimiento, las fuentes orales y escritas aporten testimonios y la fotografia
muestre formas y volimenes”, la presencia de las fuentes vivas no es mds que
una “ilusién epistemoldgica”.

Hemos dicho anteriormente que en la prictica de la danza apenas se uti-
lizan las “partituras coreogrificas” y parece necesario ahondar un poco mis en
esta cuestién. Es cierto que el porcentaje de repertorios de danza registrados
por escrito es sensiblemente menor que en lo relativo a la musica o al teatro,
y que a ese hecho se le pueden buscar causas diversas®, pero no es menos

30 Laurence Louppe (ed.): Traces of Dance. Drawings and Notations of Choreographers, Paris, Dis Voir,
1994.

31 Una muestra de su obra pléstica se exhibié en Madrid y Paris formando parte de la exposicién
La noche espaiola. Flamenco, vanguardia y cultura popular, 1865-1936, cuyo catilogo coordinado por
Patricia Molins y Pedro G. Romero y editado por el Ministerio de Cultura en 2008. Existe también
un catilogo de exposicién anterior, Vicente Escudero. Dibujos, editado por el Departamento de Cultura
y Turismo del Gobierno de Aragén en 2003.

32 “Come fare la storia di corpi danzanti scomparsi e appartenuti a epoche troppo lontane dal corpo
del ricercatore? Porsi questa domanda aiuta a pensare che studiare la danza & sempre fare la storia di
corpi fenomenologicamente scomparsi, anche se la tecnologia ne cattura il movimento, le fonti scritte
e orali la testimonanza, la fotografia forme e volumi, e cosi via. La presenza della fonte vivente non
¢ altro che un’illusione epistemologica o una scorciatoia metodologica capace talvolta di colmare lo
scarto che la separa dallo studioso”. Marina Nordera: “Generi in corso. Note per storie ancora da
scrivere”, I discorsi della danza. Parole chiave per una metodologia della ricerca, Susanne Franco y Marina
Nordera (eds.), Torino, UTET, 2005, p. 203.

33 Véase mi trabajo “Historiar la danza y/o coreografiar la historia. Objetivos y problemas metodol6-
gicos de la investigacion”, I Jornadas de Danza e Investigacion, Barcelona, Los Libros de Danza, 2000,
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verdadero que una parte de los problemas de la notacién coreogréfica viene
determinada precisamente por la abundancia y diversidad de c6digos y la falta
de normalizacién.

En uno de sus libros, Ann Hutchinson Guest ha mostrado la existencia
de mds de ochenta sistemas de notacién coreogrifica a lo largo de la historia
occidental (desde el siglo XV hasta el XX)**. Esta investigadora y experta en
notacion clasifica los sistemas en cinco tipos segtin los medios que utilizan:
1) palabras y letras o abreviaciones de palabras (por ejemplo, Toulouze, ca.
1488-96; Arbeau, 1589); 2) dibujos de trayectorias (Feuillet, 1700; Landrin,
ca. 1770); 3) figuras esquematicas o pictogramas (Zorn, 1887; Benesh, 1956);
4) signos musicales (Stepanov, 1892; Nijinsky, 1915); y 5) simbolos abstractos
(Laban, 1928; Eshkol-Wachmann, 1958)%.

En consecuencia, la variedad de sistemas de escritura a que los inves-
tigadores, los notadores o los reconstructores deben enfrentarse es enorme y
por ello la tarea exige un alto grado de especializacién. Cada época desarrollé
uno o varios sistemas para transmitir un repertorio particular y el objetivo se
ampli6 desde finales del siglo XIX al querer transcribir no sélo un estilo espe-
cifico de danza, sino de forma mds general la accién del cuerpo humano. En
ese sentido el siglo XX ha sido muy productivo ya que sesenta de los sistemas
de notacién censados se inventaron con posterioridad al afio 1892.

En todo caso, la efectividad de estos sistemas de notacién ha sido des-
igual porque algunos tuvieron escasa difusién o aplicacién, y otros en cam-
bio favorecieron la circulacién de las danzas a través del tiempo y del espa-
cio. Por ejemplo, el sistema de Feuillet —en realidad inventado por Pierre
Beauchamps, pero patentado por quien le dio nombre para la posteridad— ha

pp. 11-24.

34 Ann Hutchinson Guest: Choreo-graphics. A Comparison of Dance Notation Systems From the Fif-
teenth Century to the Present [1989] Australia, etc., Gordon and Breach, 1998. La misma autora firma
la voz “Notation”, International Encyclopedia of Dance, Selma J. Cohen (ed.), New York, Oxford Uni-
versity Press, 1998, vol. 4, pp. 683-694.

35 Sefialo por orden cronolégico solamente los tratados mds significativos de los autores que se aca-
ban de mencionar. Michel Toulouze (ed.): LArt et instruction de bien dancer, Paris, ca. 1488-96; Th.
Arbeau: Orchesographie, Langres, 1589; Raoul Auger Feuillet: Chorégraphie ou l'art de décrire la danse,
Paris, 1700; Monsieur Landrin: Recueil de contradanses, Paris, ca. 1770; Friedrich Albert Zorn: Gram-
matik der Tanzkunst, Leipzig, 1887; Vladimir J. Stepanov: LAlphabet des mouvements du corps humain,
Paris, 1892; Vaslav Nijinsky, LAprés midi d’un faune, Ms., 1915; Rudolf von Laban: Schrifttanz: Kine-
tographie Methodik, Wien, 1928; Joan y Rudolf Benesh: 4n Introduction to Benesh Dance Notation,
London, 1956; Noa Eshkol y Abraham Wachmann: Movement Notation, London, 1958.
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permitido que se conservaran mds de trescientas coreografias, base de las
reconstrucciones de danza barroca o del llamado “estilo noble francés”. El
sistema Eshkol-Wachmann, de caricter abstracto y matematico —detalla los
angulos de cada segmento corporal comprendido entre dos articulaciones—,
pretende ser un sistema notacién valido para el movimiento humano y animal
en general. Por sorprendente que parezca, este cédigo ha servido para reco-
pilar repertorios de danzas tradicionales israelitas y drabes, y se ha utilizado
en estudios relacionados con el lenguaje de signos o con fines médicos en la
deteccién del sindrome de Asperger.

Por lo demis, los distintos sistemas de escritura indican una diferente
conceptualizacién del cuerpo, del movimiento y de la danza, siendo en si mis-
mos “eco de una percepcién sensorial y proyeccién de un imaginario” como ha
escrito Duquesne®.

A simple vista se aprecian grandes diferencias en cuanto a los medios que
los distintos sistemas de notacién utilizan (palabras, letras, nimeros, dibujos,
simbolos, notas musicales con significado coreografico); cémo se leen (girando
la pagina, de izquierda a derecha, de arriba a abajo, de abajo a arriba); si usan o
no la musica como apoyo; cudl es su punto de vista y/o sistema mental (a vista
de pdjaro como en los disefios de jardineria, la perspectiva funcional del baila-
rin, la impresién visual del espectador, la exactitud matemitica de los dngulos
desde el centro de cada articulacién); cémo fragmentan el cuerpo; la organiza-
cién del espacio y el nimero de direcciones que contemplan; cémo representan
el tiempo; qué repertorios estin notados en cada sistema; cudl es su rango de
utilidad; cudl es su nivel de normalizacién; el grado de anilisis o descripcion
(general o particular); y la informacién redundante o su evitacion.

Entre los sistemas que utilizan la musica como guia temporal se encuen-
tran los de Toulouze, Arbeau, Théleur, Saint-L.éon y Zorn. En cambio, Ste-
panov (cuyo cédigo aplicardn, aunque con diferencias Nijinsky y Massine),
asi como Conté o Nikolais toman prestados los signos musicales modificando

36 “Quelles que soient les modalités auxquelles elle recourt —forme verbale, abréviation, plan de
sol, pictogramme, notation musicale, symbole mathématique ou code abstract— elle est porteuse
d’une partition intérieure, écho d’une perception sensorielle et projection d’'un imaginaire”. Moni-
que Duquesne: “Notation”, Dictionnaire Larousse de la Danse, Philippe Le Moal (dir.), Paris, Larous-
se-HER, 1999, p. 759. En esta voz se encuentra un muestrario de ejemplos graficos que puede ayudar
a comprender lo explicado en el texto. También en los diversos libros de Ann Hutchinson se reprodu-
cen numerosos ejemplos y diagramas.
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casi por completo su significado habitual ya que dejan de indicar cualidades
del sonido para remitir a otras relacionadas con el movimiento.

En el sistema Beauchamps-Feuillet dibuja la trayectoria sobre el suelo
(a vista de pdjaro), presentando de un solo trazo lo que en realidad sucede a lo
largo del tiempo. Sin embargo buena parte de las notaciones posteriores usan
sistemas de lineas o cajas (horizontales o verticales) para representar partes
del cuerpo o desplazamientos, bien sea una sola linea (Zorn), cuatro (Morris),
cinco (Benesh, Sutton), seis (Saint-Léon), nueve lineas divididas en tres gru-
pos (Stepanov y Conté) o veinte franjas horizontales (Eshkol). Hay también
conjuntos de lineas verticales que se leen de abajo a arriba (Laban, Nikolais) o
de arriba a abajo (18 columnas en el sistema de Loring)*’.

La utilidad de la notacién coreogrifica debe considerarse en funcién de
los objetivos concretos que se persigan, bien sea en relacién con la realizacién de
estudios o investigaciones sobre danza, el registro de una coreografia a efectos
de la propiedad intelectual, la reconstruccién de un repertorio que ha dejado
de interpretarse o la preservacién de una danza para el futuro. Obviamente,
la eleccién de un sistema u otro depende también del tipo de repertorio que se
quiera estudiar, registrar, reconstruir o conservar, ya que una mayor o0 menor
complejidad en determinados pardmetros (desplazamientos en el espacio, rique-
za de movimientos de una parte del cuerpo, conjuncién de grupos, complejidad
ritmica, etc.) podria aconsejar la eleccién de un sistema frente a otro.

Frente a los defensores del uso de la notacién especifica, especialmente
en las compaiias profesionales de ballet que pueden disponer de un experto
notador, la facilidad con que es posible llevar a cabo grabaciones audiovisuales
las ha convertido en una alternativa al complejo y lento trabajo de transcrip-
cién. No obstante, registrar desde los medios audiovisuales con la finalidad
de conservar o de poder volver a montar una coreografia a partir de ese docu-
mento, exige cumplir cuidadosamente una serie de pautas ya que no sirve para
ello cualquier tipo de grabacién®.

37 Remito para estos temas a los libros de la experta Ann Hutchinson Guest, el ya citado Choreo-gra-
phics..., de 1998, y el titulado Dance Notation. The Process of Recording Movement on Paper, London,
Dance Books, 1984.

38 Véase por ejemplo el texto “Documenting Dance. A practical guide”, elaborado en 2006 por la
Dance Heritage Coalition, una asociacién de archivos y bibliotecas de danza norteamericanos creada
en 1992. El documento es accesible en <www.danceheritage.org> (Gltima consulta: 15 de enero de
2012).
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Por lo que afecta al panorama gallego, es interesante sefialar la reciente
iniciativa de editar, con fines pedagégicos, un método de baile gallego que a
las explicaciones textuales, los materiales musicales y los ejemplos audiovisua-
les ha sumado la escritura coreogréfica en Labanotacién®.

2. Los espacios de la danza en la Edad de Plata. Las variedades

Los campos de estudio de la danza del periodo 1875-1936 podrian dividirse,
a la manera cldsica, en tres grandes dreas: danza tradicional, danza “social” y
danza escénica. En el primer caso se trata de repertorios colectivos, de supues-
to cardcter rural, transmitidos principalmente de forma oral, que se consideran
propios y caracteristicos de un drea geografica y cultural —aunque a menudo
su antigiedad, su autenticidad y su pureza sean sensiblemente menores de lo
que se piensa— y sobre los que en ese ciclo histérico se proyectaron numerosos
y complejos referentes identitarios.

En Galicia, como sabemos, este tipo de danza estuvo presente, por
ejemplo, en las actividades de las Irmadades da Fala, con estampas populares
que inclufan piezas vocales y bailadas o en fenémenos como el de la multipli-
cacién de los coros gallegos. No es mi intencién tratar estos temas, analizados
magistralmente por Luis Costa, entre otros*. Solamente recordaré que para-
lelamente a su construccién como espacio simbélico de la galleguidad se pro-
duce la modernizacién y la “contaminacién” de ese repertorio por influencia
de la musica y la danza populares de las ciudades®, lo que enlaza con la idea
siguiente.

39 Sergio de la Ossa, Xabier Iglesias, Janos Fiigedi y Juan Parga: s fan os bailadores... repertorio de
iniciacion aos bailes e danzas de Galicia, Baiona, Dos Acordes, 2009. EI método contiene una breve pre-
sentacién de la cinetografia Laban para ayudar a comprender los fragmentos descritos en este sistema.
40 Véase Luis Costa: “El baile tradicional en Galicia: procesos de folklorizacién”, Actas del segundo
congreso de la Sociedad Ibérica de Etnomusicologia, [Santiago de Compostela] SIBE, 1998, pp. 83-104;
Id.: La formacion del pensamiento musical nacionalista en Galicia hasta 1936, CD-ROM, Universidade
de Santiago de Compostela, 2000.

41 Este tema también ha sido tratado por L. Costa: “Las rumbas olvidadas: transculturacién y etni-
cizacién en la musica popular gallega”, TRANS, Revista Transcultural de Musica, 8, 2004, donde
se sefiala, por ejemplo, que a partir del siglo XIX se van incorporando al repertorio de gaita polcas,
mazurcas, valses, pasodobles, chotis, fox-trot, rumbas, tangos, boleros, rancheras y corridos.
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La etiqueta danza “social”, por extrafia y discutible que sea —dado que
en realidad toda danza es social— ha servido para designar repertorios que
se practican cotidianamente en un contexto de formas y férmulas de relacién
entre las personas y los grupos. En lo que respecta a esas danzas sociales —de
participacién y no de especticulo— en la Espafia del mencionado periodo
no sabemos todavia gran cosa, porque hasta la fecha esa opcién de estudio ni
siquiera ha adquirido visibilidad.

Los lugares en que estas danzas se practicaban eran diversos y su estudio
nos permitiria acercarnos a las costumbres y las culturas de un tiempo y un
espacio, con una cierta perspectiva en cuanto a las capas sociales de las ciuda-
des, sus hdbitos y su poder adquisitivo. Desde las verbenas y los merenderos
hasta los casinos, los salones de té y los dancings, pasando por los bailes al aire
libre amenizados desde el quiosco de la musica, los ciudadanos de la Edad de
Plata bailaron mucho y, en consecuencia, los compositores y los editores saca-
ron sus buenos ingresos de este repertorio utilitario y extenso.

Obviamente, junto a las partituras que se importaban, los autores
espafioles encontraron oportunidades para escribir mazurcas, polcas, valses,
pasodobles, habaneras y més tarde machichas, cake-walks, fox-trots, tangos y
shimmies®. ;Por qué no ha habido ain un estudio de esos repertorios, presen-
tes, por ejemplo, en el catilogo de musica para banda editada por Harmonia,
en cuya segunda seccién tenian un lugar destacado los bailables, o en el fondo
de Unién Musical, en el que destacan las piezas escritas por Manuel Font de
Anta sobre los moldes de los bailes de moda y otras creadas expresamente para
Pastora Imperio, Argentinita, Dora la Cordobesita y otras bailarinas-cantan-
tes de la época? La respuesta es sencilla: nuestra Musicologia no ha llegado
todavia a considerar la musica bailable como una materia de investigacién
con suficiente entidad y en este aspecto las cosas no han cambiado mucho en
los ultimos diez afos*. Seguimos sin desarrollar suficientemente una historia
social y cultural de la musica y de la danza y sigue pesando sobre los géneros
populares urbanos el sambenito de lo fronterizo, lo impuro y lo comercial.

42 Aunque no es un libro de cardcter cientifico, una cierta aproximacién a las practicas asociadas a
este tipo de bailes puede encontrarse en Rosario Mariblanca Caneyro: Bailar en Madrid, 1933-1950,
Madrid, ed. a cargo de la autora, 1999.

43 Véase B. Martinez del Fresno: “Musica y Danza”, Campos interdisciplinares de la Musicologia,
Begofia Lolo (ed.), Madrid, Sedem, 2001, vol. 1, pp. 439-475.
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Por lo que respecta a la danza escénica, encontramos en la Edad de
Plata una amplia oferta, aunque bastante singular. Las carteleras demuestran
que habitualmente no habia especticulos de ballet entendidos en el sentido
posterior y sabemos, por ejemplo, que durante los primeros quince afios del
siglo XX no hubo en el Teatro Real ninguna funcién exclusivamente coreo-
grifica, lo que indica una notable falta de tradicién en ese sentido. Por ello
el impacto de los Ballets Russes de Diaghilev en sus diversas visitas y giras a
partir de 1916 fue enorme** y su colaboracién con Falla en E/ sombrero de tres
picos resulté providencial para las expectativas de los jévenes compositores®.
En un segundo plano habria que considerar la influencia de otras actuaciones
de grupos coreogrificos extranjeros —franceses, rusos, vieneses...—, que se
van a multiplicar durante la Gran Guerra y en los afios sucesivos gracias a la
apertura derivada de la neutralidad espafiola®.

La compania de Diaghilev no visité Galicia, pero si lo hizo la de los
Ballets Suecos de Jean Borlin y Jean de Maré en 1921, y muy intensamente,
por cierto. Gracias a la gestién del empresario gallego Isaac Fraga, los Ballets
de Borlin y Maré —que tanta importancia tuvieron para estimular las obras
del Grupo de los Seis— actuaron en La Coruiia, Ferrol, Orense, Vigo, Pon-
tevedra y Santiago®’.

44 Sobre este tema, es de referencia el libro colectivo Los Ballets Russes de Diaghilev y Esparia, Yvan
Nommick y Antonio Alvarez Caiiibano (eds.), [Granada] Fundacién Archivo Manuel de Falla y
Centro de Documentacién de Musica y Danza, 2000.

45 Sobre la realizacién coreogrifica de esta conocida obra de Falla puede consultarse mi trabajo
“La identidad espafola en E/ sombrero de tres picos: coreografia de un ballet hispano-ruso”, E/ discurso
artistico norte y sur: eurocentrismo y transculturalismos, José Luis Caramés Lage ez al. (eds.), Oviedo,
Universidad de Oviedo, 1998, vol. 2, pp. 457-499. En cuanto al interés de la siguiente generacién
de compositores espafioles hacia el ballet, véase B. Martinez del Fresno: “La Generacién del 27 y el
ballet: los primeros proyectos”, Los muisicos del 27, Cristébal L. Garcia Gallardo, Francisco Martinez
Gonzilez, Maria Ruiz Hilillo (eds.), Granada, Universidad de Granada, 2010, pp. 121-144.

46 En lo que respecta a la capital espafiola, véase Beatriz Martinez del Fresno y Nuria Menéndez
Sanchez: “Una vision de conjunto sobre la escena coreogréfica madrilefia (1915-1925) y algunas obser-
vaciones acerca de la influencia rusa en el desarrollo del ballet espafiol”, Los Ballets Russes de Diaghilev
y Esparia, Yvan Nommick y Antonio Alvarez Cafiibano (eds.), [Granada] Fundacién Archivo Manuel
de Falla y Centro de Documentacién de Musica y Danza, 2000, pp. 149-213, parte II “Compaiias
extranjeras que actian en Madrid (1915-1925)”, pp. 179-195.

47 Véase Maruxa Balifas: “Los Ballets Suecos, el més hermoso especticulo y el de una mejor conse-
guida pureza artistica”, Cairdn, 10, 2006, pp. 5-52.
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En el ensayo Hacia el ballet gallego, publicado en Lugo en 1924, el joven
Jesus Bal y Gay criticé la férmula de los Coros gallegos*® y traté de dibujar
otro futuro para la danza de Galicia. Costa ha subrayado que este ensayo,
escrito en el periodo de incubacién del “galleguismo progresista en lo politico,
culturalista en la accién e internacionalista en lo estético”, ofrece “la prime-
ra formulacion teérica sélida y sistemadtica de lo que pretendia ser un teatro
musical que fuese popular sin ser vulgar, gallego sin ser provinciano, culto sin
ser elitista™’.

Parece claro que al escribir este opusculo el joven Bal tenfa en mente
algunas coreografias modernas que bien podrian ser las de la compania de
Diaghilev —cuando se edita el ensayo los Ballets Rusos ya habian ofrecido
en Espafia cinco temporadas, entre 1916 y 1921—, las de los Ballets Suecos
—cuya gira espafiola tuvo lugar en 1921°°— o las de El P4jaro Azul, que actué
en Madrid en 1923. Sin necesidad de recurrir a referencias tan concretas, es
importante reparar en que la renovacién teatral, los experimentos del Teatro
de Arte de Gregorio Martinez Sierra y otros directores abrieron el teatro a la
incorporacién de la musica y la danza desde la década de 1910, modernizando
decididamente la escenografia y la direccién de escena, y creando un estilo
que, sin duda, el joven Bal conocié desde su traslado a la capital espaiola.

Hemos dicho que el piblico espafiol no estaba acostumbrado a ver ballet
mds que de manera excepcional. Sin embargo, hay que suponer que en Gali-
cia, como en el resto de Espafia, habia casi siempre danzas dentro de las 6pe-
ras, de las zarzuelas y de los atomizados géneros y subgéneros que dan apellido
a tantas obras teatrales del tiempo®. La prensa madrilefia nos informa de la
importancia que las bailarinas tienen como reclamo de ciertas reposiciones o

48 Véase Luis Costa: “Del folklorismo a la vanguardia: Jesus Bal y Gay o ‘Simén del desierto’™, Jesiis
Bal'y Gay. Tientos y silencios, 1905-1993, Carlos Villanueva (ed.), Madrid, Residencia de Estudiantes,
2005, pp. 223-255.

49 L. Costa: “Del folklorismo a la vanguardia: Jesus Bal y Gay...”, pp. 225-226.

5o Balifias ha defendido que el modelo modernizador de Bal coincide sustancialmente con el que
Borlin proponia en sus danzas suecas. M. Balifias: “Los Ballets Suecos...”, p. 43.

51 En su magistral estudio sobre la escena teatral madrilefia, Dougherty y Vilches analizan una vein-
tena de géneros y subgéneros teatrales, entre los que hay algunos tan pintorescos como “pelicula tea-
tral’, ‘pasatiempo veraniego’, ‘diablura cémico-lirica’, ‘égloga lirica’, ‘viaje con ilustraciones musicales’,
‘casi sainete’ y ‘casi parodia bufa), ‘extravagancia’, ‘estratagema cémica, ‘suefio’, ‘historieta inverosimil
de magia’, ‘fantasia comico-lirico-coreografica’, ‘escenas subterrdneas’, ‘ocurrencia), ‘capricho literario’,
‘quisicosa’, ‘transmision radiotelefénico-lirico-bailable™. Dru Dougherty y M2 Francisco Vilches: La
escena madrileria entre 1918 y 1926. Andlisis y documentacion, Madrid, Fundamentos, 1990, p. 26.
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como causa de la permanencia en cartel de algunas obras. Tal es el caso de E/
asombro de Damasco, que marcé un hito en la historia del teatro Apolo y que,
como bien sefialé Chispero, tenia poco de zarzuela y “mucho de otros géneros,
empezando por el ballet y acabando por la opereta™>.

Existia también la costumbre de presentar bailes en los fines de fiesta
(ese lugar ocupé la Gitaneria de Falla en el teatro Lara en su primera versién
de 1915) y desde luego, donde més danzas podia ver el ptblico de la Edad de
Plata era en las salas de variedades, intercaladas entre otras variopintas actua-
ciones®. Asimismo solia haber bailes en las funciones benéficas y en este caso
no era infrecuente que fueran las senoritas de las clases medias y altas quienes
protagonizasen las exhibiciones, como sucedié en los cuadros goyescos que se
exhibieron en el Teatro Real en 1920°* o en las fiestas organizadas en Murcia
que se han estudiado®.

El lugar por excelencia para la danza escénica en el primer tercio del
siglo XX es, como ya se ha dicho, el salén de variedades. Salaiin ha sefialado
el periodo 1910-1926 como el de maximo apogeo para este tipo de especticu-
los que se muestran centenares de locales, salones y pabellones consagrados al
género®®. Por ellos circula una oferta siempre variable de nimeros musicales
y coreograficos, en sesiones a menudo compartidas con actividades diversas
y exhibiciones cinematogréficas, que empezaron siendo, como se sabe, una
variedad mas.

52 Victor Ruiz Albéniz (Chispero): Teatro Apolo. Historial, anecdotario y estampas madrilerias de su tiem-
po (1873-1929), Madrid, Prensa Castellana, s.a. [1954], p. 74. Citado en B. Martinez del Fresno y N.
Menéndez Sinchez: “Una vision de conjunto sobre la escena coreografica madrilefia (1915-1925)...”,
p. 156. Véase en la misma pagina de nuestro articulo algunas referencias de las artistas coreogréficas
que en el afio de su estreno contribuyeron a la permanencia en cartel de esta zarzuela con libro de
Antonio Paso y Joaquin Abati, musica de Pablo Luna.

53 Véase al respecto el interesante libro de Juan Carlos de la Madrid: Cinematigrafo y “varietés” en
Asturias, 1896-1915, Servicio de Publicaciones del Principado de Asturias, 1996.

54 Cf. B. Martinez del Fresno y N. Menéndez Sinchez: “Una visién de conjunto sobre la escena
coreografica madrilefia (1915-1925)...%, p. 173.

55 Margarita Mufioz Zielinski: Aspectos de la danza en Murcia en el siglo XX, Murcia, Universidad de
Murcia, 2002, p. 40 y ss.

56 Salatin reproduce unas estadisticas elaboradas por la Sociedad de Autores en 1907-1908, seguin
las cuales en la Espafia de ese momento estaban censados 1.362 locales que contaban con orquesta,
sumando teatros, salones, cafés cantantes, music-halls, cabarets, circulos o cafés con musica. Serge

Salatin: E/ cuplé (1900-1936), Madrid, Espasa-Calpe, 1990, pp. 51-54.
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Una primera aproximacién a la vida de los teatros y las salas gallegas
durante los afios 1909-1911 nos permitird conocer provisionalmente el tipo
de danzas que por entonces presentaban las variedades en las principales ciu-
dades de Galicia. Los datos recopilados, sin ninguna pretensién de exhaus-
tividad, han sido extraidos de la informacién de provincias que aparece en la
revista Eco artistico publicada en Madrid, una especie de boletin de la Unién
Artistica de Varietés, que se inicia con periodicidad decenal, luego quincenal
y finalmente mensual.

De los primeros setenta y cinco nimeros de esta revista, que comprende
un periodo extendido en el tiempo entre el 25 de octubre de 1909 y el 15 de
diciembre de 1911, hemos extraido un total de noventa y cuatro referencias
sobre actuaciones de danza en las ciudades gallegas®. A partir de los datos
de esta fuente hemerogrifica, podemos enumerar cuarenta y ocho artistas o
grupos diferentes que bailaron entre las fechas sefialadas (véase el Apéndice).
Veintintrés son solistas femeninas —entre las que es inevitable destacar a Pas-
tora Imperio y Antonia Mercé “La Argentina™— y solo aparecen dos solistas
masculinos®®. Completan la relacion veinte parejas, quince duetos femeninos®
y cinco parejas mixtas®®. Si treinta y cuatro de estos artistas se limitan a bailar,
hay otros doce ademds cantan® y tres conjuntos mds afiaden alguna otra habi-
lidad al canto y la danza®.

En estos dos afios largos, la danza de variedades tiene su lugar en die-
cinueve locales diseminados entre siete ciudades de Galicia: La Corufia (Tea-
tro Circo Pardo Bazan, Salén Paris, Pabellén Lino), Ferrol (Teatro Romea,

57 No todas se refieren a actuaciones distintas ya que algunas de las noticias simplemente anotan la
permanencia en cartel de los mismos artistas.

58 Por su orden de actuacién, las mujeres son Argentina, Eloisa Carbonell, Bella Dora, Pastora
Imperio, Luld, Galathea Valerie, Bella Mariucha, Africanita, Adela de Vicente, Miss Angelita, La
Currita, Amarantina, Carmelita Ferrer, Livia de Cervantes, Bella Ninon, Macarenita, Josefina Cola,
Miss Nelly Nell, Matilde Aragén, Amparito Medina, La Napolitana, Petit Servia [sic] y Lola Delga-
do. Los dos hombres, Mathé y Churri el Bonito, son clasificados como excéntricos.

59 Parejas femeninas: La Rivas y la Riberefia, Las Giralditas, Las Orientales, Hermanas Castilla,
Las Espinosas, Les Etoiles, Hermanas Pilar-Cillas, Las Margaritas, Las Jerezanitas, Hermanas Cor-
tés, Hermanas Gémez, Hermanas Leal, Hermanas Oller, Las Heliet, Las Mascotas.

60 Yer-Ar, Miss Blanche y su cémico, Los Milantas, Les Gallars, Lola Bravo y Trujillo.

61 Ofrecen tanto bailes como canto el cuadro aragonés, las Hermanas Castilla, La Currita, Amaran-
tina, Livia de Cervantes, Bella Ninon, Los Milantas, Matilde Aragén, Les Gallars, Petit Servia, Lola
Delgado y Las Mascotas.

62 Miss Blanche y su cémico hacen saltos mortales, las Hermanas Gémez son alambristas y acrébatas.
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Grand Palais), Lugo (Gran Cine, Cine Lugo-Salén), Pontevedra (Teatro-Cir-
co, Teatro Principal, Palacio luminoso, Petit Palais), Orense (Salén Pinacho),
Santiago de Compostela (Teatro Principal, Cine Fraga, Pabellén Artistico) y
Vigo (Salén Pinacho, Cine Vigués, Salén Vigués, Cerveceria Montafiesa).

Si, como en el resto de Espafia, encontramos las combinaciones mds
diversas de numeros a cargo de artistas que cubren una extensa gama de
destrezas —desde la magia al amaestramiento de animales, pasando por la
acrobacia, el contorsionismo, las parodias o caricaturas, la escultura rdpida, la
ventriloquia o la adivinacién—, es cierto que junto a ellos hay siempre nime-
ros musicales y danzados. Entre los nimeros coreogréficos que se relacionan
en el Apéndice, el reparto geogrifico de contrataciones para bailar es muy
tavorable a los locales vigueses (29 contratos), seguido de cerca por los de La
Coruia (28), y muy de lejos por Pontevedra y Santiago (5), Ferrol y Orense
(3). Es posible que esa proporcién refleje los distintos niveles de mercado en lo
que a la danza de variedades se refiere, pero no podemos olvidar que la infor-
macién publicada depende de unos corresponsales que quizd no informaran
con la misma puntualidad o interés sobre todas las plazas. En todo caso, hay
locales cuya actividad se destaca de los demds por su elevada intensidad, como
el Salén Pinacho de Vigo, “catedral de las variedades gallegas”, o el Salén
Paris, ubicado en La Corufia. En consonancia con el volumen de artistas, se
anuncian en estas mismas ciudades algunos representantes que ofrecen sus
servicios en el boletin: a la altura de 1910 hay dos agentes vigueses entre los
“representantes de provincias”, Antonio Eijé y Artigas. En 1911 se afirma que
la programacién de Salén Pinacho es gestionada de manera exclusiva por el
agente Pradera, de Madrid®. Mis tarde, en 1913, se anuncian para esa tarea
Enrique Freijido en La Corufia (Damas, 4, 2.°) y Francisco Gonzilez en Vigo
(Arenal, 86).

¢Cudl era el repertorio de los y las artistas que actuaban en los salones
gallegos alrededor del afio 19107 No siempre podemos saberlo porque la infor-
macién suele ser parca en este punto. Se comenta la llegada, el éxito o la des-
pedida de una artista en concreto —incluso se nos avisa de cuando alguna de
ellas es un “camelo” o de su informalidad—, se refleja el volumen de publico
que asiste, pero se informa poco sobre su repertorio. No obstante, es posible

63 Eco artistico, n.° 59, 25/V1/1911, p. 8.
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identificar algunas lineas generales y observar que los nimeros presentados en
Galicia son similares a los del resto de Espana.

Después de estudiar la cartelera madrilefia del periodo 1915-1925 pro-
pusimos hace afios una clasificacién de las danzas de variedades en seis tipos:
1) bailes nacionales (regionales, flamencos, de escuela bolera); 2) bailes extran-
jeros (hispanomericanos, europeos); 3) bailes internacionales (de salén, moder-
nos, fantésticos de salén); 4) bailes artisticos y de fantasia (danzas modernistas,
bailes de rango francés, bailes luminosos); 5) danzas antiguas y exdticas (danzas
clésicas, bailes antiguos, danzas exdticas orientales); y 6) otros (bailes excéntri-
cos, serio-comicos, acrobdticos, a transformacion, sobre hielo)®*.

Tal y como se puede observar con detalle en el cuadro del Apéndice,
en las actuaciones gallegas aparecen algunas categorias comunes en aquellos
tiempos: danzas orientales, cantos y bailes regionales, bailes a transforma-
cién (varios estilos distintos en un solo nimero, cambiando de trajes), bailes
fantisticos o excéntricos (grotescos), bailes internacionales. La revista men-
ciona expresamente algunos bailes internacionales como la “matchicha” y el
“baile inglés” (interpretados por las Hermanas Cortés) y el cancin (a cargo
de Miss Nelly Nell, que también cultiva el repertorio britinico). Otros son
bailes nacionales, como la “farruca” y el “garrotin” (ofrecidos por Dora y La
Napolitana). Por otras fuentes sabemos que Antonia Mercé “La Argentina”,
pronto identificada como “reina de las castafiuelas”, ya presentaba por estas
fechas algunas fusiones de la danza cldsica espafiola y la popular, antes de sus
famosas “estilizaciones™, y que Pastora Imperio o Carmelita Ferrer cultiva-
ban exclusivamente un repertorio de raiz flamenca.

No encontramos entre estos ejemplos gallegos referencias a los bailes
luminosos —al estilo de Loie Fuller— ni tampoco a las exhibiciones de rango
Jfrancés —lo que hoy llamamos ballet clasico o ballet “blanco”™— aunque quizi
los haya habido en esas ciudades en otros momentos. Se afirma en las paginas
de la revista que Las Papillons hacen danzas “sugestivas”, mientras que los

64 B. Martinez del Fresno y N. Menéndez Sianchez: “Una visién de conjunto sobre la escena coreo-
grifica madrilefia (1915-1925)...”, p. 163.

65 Manso reconstruye, siempre a través de entrevistas y recortes periodisticos, algunas actuaciones
de Antonia Ferndndez, enseguida llamada “Argentina’, que entre 1906 y 1910 se presenta en las
siguientes ciudades: Porto, Figueira da Foz, Barcelona, Madrid, Milaga, Vigo, Almeria, Palencia, La
Coruiia, Vigo, Madrid, Bilbao, Barcelona y Almeria. Carlos Manso: La Argentina, fue Antonia Mercé,
Buenos Aires, Devenir, 1993, pp. 63-66.
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movimientos de la supuesta danseuse rusa Galathea Valerie se describen como
“danzas plésticas”.

De la musica que acompaiiaba estos bailes nada sabemos a través de la
publicacién consultada, aunque hemos de suponer que, salvo los casos en que
las bailarinas viajaban con sus instrumentistas —lo hacia, por ejemplo, Pasto-
ra Imperio con su hermano, el guitarrista Victor Rojas—, los salones deberian
contar con musicos locales de oficio, capaces de interpretar nuevos nimeros,
en principio no muy complejos, cada semana o cada pocos dias, como sucedia
en Madrid®.

Sila realidad teatral y varietinesca fuera en Galicia similar a la de Astu-
rias, nos podrian servir de orientacién las conclusiones ofrecidas por Juan
Carlos de la Madrid, tras su estudio exhaustivo de las carteleras a lo largo de
veinte afios (1896-1915). Observa este autor que, entre todos los espectdculos,
los nimeros de baile suponen una parte bastante importante, cerca de un 17%,
el mismo porcentaje asignado al cuplé. En comparacién con éste, el baile pare-
ce presentar una mayor dependencia de la moda, y por lo tanto mas cambios,
celeridad en la asimilacién, que enseguida nacionaliza los géneros y los irra-
dia desde el escenario del barracén o del teatrillo por horas hacia la prictica
popular. El género “cldsico” que aparecia de forma estable en la oferta es el
“baile espafiol”, frecuentemente al ritmo de la guitarra. Existian en Asturias
flamenquistas y antiflamenquistas, como probablemente los habria en Galicia.
Actuaron también en la tierra asturiana tres de las grandes, que por entonces
bailaban y cantaban: Pastora Imperio (varias veces entre 1906 y 1913, siempre
con gran éxito) y Argentinita (con visitas igualmente numerosas a Asturias
entre 1909 y 1915); mds discretamente bailé Argentina (solo actué dos veces
en Oviedo en 1908 y 1909)".

Por extrafio que nos pueda parecer, actuaban en las variedades estas tres
mujeres que después pasarian a la historia por su importancia en el ballet espa-
fiol de la Edad de Plata. Pastora Imperio es recordada particularmente como
protagonista de la primera versién del Amor Brujo estrenada en 1915. Anto-
nia Mercé, como coredgrafa y solista de la versién balletistica de la misma

66 En Madrid sabemos que habia un conjunto de musicos dirigidos, por ejemplo, por Guillermo
Cases (Maravillas), Jests Aroca (Romea), Vicente Romero (Centro), Luis Barta (Parisiana) y Ricardo
Yust (Ideal Room), que a su vez solian componer nimeros de variedades.

67 J. C. dela Madrid: Cinematigrafo y “varietés” en Asturias, 1896-1915, Servicio de Publicaciones del
Principado de Asturias, 1996, pp. 252-263.
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obra presentada en Paris en 1925 y como directora de la primera compaiia
de Ballets Espagnols (1927-1929), que se titul6 en francés y nunca actué en
Espafia, aunque motivé a los jévenes del 27 a componer los primeros ejemplos
del género. Encarnacién Lépez Julvez “Argentinita” dirigié la Compaiiia de
Bailes Espafioles, bien conocida en Espafia, donde actué desde 1933 con el
apoyo de Ignacio Sinchez Mejias, de Rafael Alberti o de Federico Garcia
Lorca.

Encontrar a Antonia Mercé bailando en el Salén Artistico de Vigo en
1909, y a Pastora Imperio en el Salén Paris de Corufia y en el Salén Pinacho
vigués en el afo siguiente nos da idea de lo poco que sabemos todavia sobre la
danza en este periodo. El viento se ha llevado los bailes que escribieron en el
aire, pero nada nos impide analizar sus fuentes o las trazas que de ellos hayan
quedado, dispersas y apasionantes.
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ResuMmEeN: La historia de la investigacién en musica popular en Espafia en siglo XX ha
girado en gran parte en torno a la recogida de piezas de tradicién oral y su presentacién
en forma de cancioneros. Al contrastar estas “elaboraciones finales” con la documentacién
que las precedié y acompafié, aparecen, sin embargo, nuevas y sorprendentes historias. El
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de Torner y Bal con uno de los misterios de la etnomusicologia espafiola que atin permanecia
sin resolver: la desaparicion tras la Guerra Civil de algunos de los materiales de investigacién
del musicélogo asturiano E. Martinez Torner. Estos materiales, documentados a través de
las cartas conservadas en archivos internacionales, son, muchas décadas después, la prueba
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DocuMENTARY SOURCES FOR THE HisTORY oF PoPuLAR
Mousic 1N SpaiN: BEYonND THE SonG Books (or THE
MYSTERY OF TORNER'S MISSING MATERIALS)

AssTrAcT: The history of research in Spanish popular music during the 20th century
has been based on the compilation of songs from oral traditions and their presentation as
song books. When these compiled books are compared with the documentation preceding
or accompanying the original collection, new and amazing stories appear. The following
example deals with the surprising connections between Torner and Bal’s Cancionero Galle-
go and one of the mysteries of Spanish ethnomusicology waiting to be solved: the missing
documents and research materials from the Asturian musicologist E. Martinez Torner.
These materials, documented through letters kept in international archives, are —decades
later— proof of the close relationship that existed between historical, musicological studies

and those in popular literatures and cultures, up until the Spanish Civil War.

Key worps: Torner, Bal y Gay, Anglés, Querol, Spanish Musicological Institute (IEM),
Historical musicology, Folklore, Song books, Popular culture.

Introduccion

La historia de la musica popular en Espafia y su investigacién a lo largo del siglo
XX han girado en gran parte en torno a la recogida de piezas de tradicién oral y
su presentacion en forma de colecciones de piezas o cancioneros —musicales y/o
literarios. Durante décadas, la organizacién y contenidos de estas compilaciones
tueron la base para la historia de la musica popular en los diferentes territo-
rios del Estado. Al contrastar estos trabajos como “elaboraciones finales” con la
documentacién que las precedié y acompand, salen ala luz, sin embargo, nuevas
historias paralelas sobre la etnomusicologia en Espana: desde la “reparticién” de
los territorios para el estudio en funcién del lugar de origen del investigador’,

1 Esta cuestién se ve claramente en los estudios llevados a cabo por y desde las diferentes comunida-
des auténomas, entonces regiones, en los que no se toleraba ficilmente la “injerencia” de investigado-
res nacidos en otras geografias, especialmente de otros paises. Cuando estos llegaban a Espafia —caso
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hasta las presiones institucionales de caricter local para su conformacién a la
norma y discurso imperantes?; desde las intrigas y luchas de poder detrs de
cada proyecto, hasta los desarrollos ulteriores de estas intrigas, que en buena
medida podrian cambiar la percepcién que tenemos actualmente de la investi-
gacién en musica popular. De estas intrigas se tratard en este trabajo.

La utilizacién de fuentes documentales “no musicales” —especialmente
la correspondencia epistolar, los apuntes personales, las resefias o participa-
ciones en prensa, y la documentacién institucional de la época— nos abre la
posibilidad de re-escribir otra historia de los primeros estudios sobre musica
popular en Espana en el siglo XX. Esta historia apareceria basada, sin embar-
go, no tanto en los materiales “elaborados” que nos han llegado —como son
los cancioneros—, como en la interpretaciéon de esos materiales a la luz de las
relaciones personales e institucionales que posibilitaron su existencia.

El ejemplo aqui tratado versara sobre las curiosas conexiones del hallaz-
go del Cancionero Gallego de Torner y Bal con uno de los misterios de la etno-
musicologia espafiola que ain permanecia sin resolver: la desaparicién tras
la Guerra Civil de algunos de los materiales de investigacién del musicélogo
asturiano Eduardo Martinez Torner. Como tema de reflexién de fondo apa-
rece, ademis, la necesidad de extender los conceptos clasificatorios que se han
aplicado histéricamente a los materiales de musica popular. El estudio de ésta
durante sus primeras décadas de vida estuvo ligado en Espafia de una mane-
ra muy estrecha tanto a los estudios musicales de tipo histérico, como a los
estudios filolégicos sobre literatura y cultura populares en general. Los mate-
riales desaparecidos de Torner, documentados a través de lo que sobre ellos
se cuenta en sus cartas y documentos conservados en archivos internacionales
son, muchas décadas después, la prueba de esta estrecha ligazén. Esta desapa-
ricién no deja de contribuir a la idea de que la musicologia oficial espafiola,

de A. M. Espinosa— sélo se les facilitaba acceso a los territorios “espafioles de Espafia”, que excluian
Galicia, Catalufia y Pais Vasco fundamentalmente. El resultado fue que la colaboracién internacional
tuvo sus mejores frutos en los estudios de investigadores de diversas procedencias en lugares menos
conflictivos politicamente, como era el caso de Castilla y Leén. En esta comunidad se han estudiado
a lo largo del siglo XX diferentes aspectos de su cultura y se han documentado exhaustivamente cos-
tumbres, tradiciones, literaturas y musicas orales, etc.

2 El mejor ejemplo para la adaptacién de los estudios a las prioridades institucionales puede ser la
conformacioén de la Seccién de Filologia del Centro de Estudios Histéricos de la JAE en torno a la
figura y estudios de R. Menéndez Pidal, incluyendo también las recolecciones musicolégico-literarias,
como las de Torner o Manrique de Lara.
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desarrollada en el IEM del CSIC de Barcelona a partir de los afios 40, creé
una ficcién cientifica de purismo musical histérico basada en el hurto, la rea-
propiacién y la descontextualizacién de investigaciones ajenas, que hubieran
sido de radical importancia en el desarrollo de los estudios sobre la cultura
popular en el seno de investigaciones interdisciplinares en Espafia.

Esta linea interdisciplinar, que ya se habia iniciado en las primeras
décadas del siglo XX mediante colaboraciones internacionales, especialmente
venidas del ambito anglosajon, fue radicalmente cercenada en el estudio de
las culturas populares, con su consiguiente manipulacién ulterior durante la
dictadura franquista.

1. El misterio

El caso del hallazgo del Cancionero Gallego de Torner y Bal es sobradamente
conocido: las fichas del trabajo de campo llevado a cabo en Galicia entre 1928
y 1932 por Torner y Bal, fueron encontradas poco después de la Guerra Civil
espafiola por el sacerdote catalin Higini Anglés en los sétanos del antiguo
Centro De Estudios Histéricos (CEH), entonces ya situado en la calle Duque
de Medinaceli de Madrid, y que a partir de entonces se convertiria en una de
las sedes del CSIC, el hijo putativo de la antigua JAE?. Segtn sabemos por la
correspondencia de Bal, la primera noticia que éste tuvo oficialmente de los
materiales de su cancionero fue a través de Adolfo Salazar:

Ya te hablaré despacio de mis entrevistas con Anglés [...] Me dijo que
tenia en Barcelona tu Cancionero gallego. Que te lo dijese, a fin de saber

si lo querias que lo publicasen en Barcelona o si pensabas publicarlo en
México®.

La historia que nos ha llegado, a través de una carta de Angles, sin embar-

go, es ligeramente diferente. En una carta escrita como respuesta a la viuda

de Torner, mis de quince afios después de la muerte de éste 0co antes
) b

3 CSIC, Consejo Superior de Investigaciones Cientificas; JAE, Junta para Ampliacién de Estudios
e Investigaciones Cientificas.
4 Carta de Salazar a Bal, 20 de agosto de 1949. Datos proporcionados por Carlos Villanueva.
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del fallecimiento del propio Angles, le responde a ciertas preguntas sobre los
materiales dejados en Madrid por su marido. Estas preguntas tenfan mucha
16gica, ya que Jovita Cué sabia por el mismo Torner qué materiales se habian
quedado en Madrid, y en qué estado de elaboracién estaban en aquel momen-
to. Angleés le responde, treinta afios después de haberlos visto, lo siguiente:

He recibido su amable carta de 5 de junio. Por lo que se refiere a cuanto
Vd. me expone, puedo solamente decirle que me acuerdo muy bien que
en los sétanos del Centro de Estudios Histéricos en Madrid, encon-
tré por casualidad el Cancionero Gallego. Este Cancionero fue entre-
gado o mandado a Jesus Bal; ni sabia yo que este Cancionero hubie-
ra sido entregado al senor Filgueira Valverde. Han pasado tantos
afios que no me acuerdo de si todos los papeles de musica que habia en
aquellos sétanos, pasaron mds tarde al Instituto Espanol de Musico-
logia. Hoy mismo escribo a los amigos de Barcelona pidiendo se dig-
nen ver si en el Instituto E[spafol] de Mlusicologia] hay algo mads, y
que ellos mismos lo notifiquen a Vd>.

Huelga decir que, entre los materiales conservados de la correspondencia
mantenida por Anglés a lo largo de su dilatada carrera con personalidades
de todo el mundo, no se conserva la carta en la que la viuda de Torner le pre-
gunta de manera especifica sobre los materiales concretos que habian quedado
depositados en el CEH en la apresurada huida de muchos republicanos de la
capital, ni tampoco copia de esta carta arriba citada®. Tampoco se conserva
entre los materiales que quedaron en la Institucién Mila i Fontanals, actual
sede del CSIC en Barcelona y que alberga los estudios de musicologia desde
los tiempos de Angles.

Tras leer detenidamente la carta del musicélogo a Jovita Cué, surgen
algunas dudas. Por un lado, si realmente le envié el manuscrito a Bal, ¢por
qué los materiales estaban en el Instituto Espafiol de Musicologia (IEM) del
CSIC de Barcelona cuando se acometié su edicion? Por otro lado, si no fue

5 Carta de Higini Angles a Jovita Cué, viuda de Torner, 13 de junio de 1969, desde Roma. Esta
carta se conservé en el archivo personal de la viuda de Torner en Londres.

6 Los materiales epistolares de Anglés pueden consultarse en la Biblioteca de Catalufia, en el Fons
Higini Angles.
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asi y los materiales fueron directamente a Barcelona, como sabemos que pasé
efectivamente, ;por qué Bal nunca respondié oficialmente al ofrecimiento de
Angleés hecho en 1949 a través de Salazar para publicar el cancionero, y tam-
poco le comunicé nada a la viuda de Torner?

Pero hay mas dudas: ;cémo es posible que no se acordara Anglés de
qué habia hecho con “todos los papeles de musica que habia en aquellos séta-
nos”? O dicho de otra manera: ;Por qué, de todos los materiales existentes
de Torner, desarrollados a lo largo de sus veinte afios de vinculacién con el
CEH, sélo apareci6 oficialmente el Cancionero Gallego? Y aqui la duda se hace
mucho menos razonable, ain, porque esta carta demuestra la existencia de
esos materiales, y demuestra que habia mucha mds musica que la del Cancio-
nero rescatado. Todos serian posiblemente de Torner, ya que las transcripcio-
nes que Manrique de Lara habia hecho también para Menéndez Pidal fueron
mantenidas por éste en su casona de Chamartin, junto con todos los mate-
riales de Torner relativos al romancero, tanto de recogidas de musicas como
de textos. En Medinaceli s6lo quedaron los materiales que no tenfan relacién
con el romancero de tradicién oral, es decir: todos los materiales estudiados y
transcritos por Torner en relacién con los cancioneros histéricos (de la Colom-
bina, de Turin...), en relacién a sus estudios de musica y literatura (sobre Lope
de Vega, Gongora, Cervantes, o la literatura popular espafiola), y en relacion
con las musicas espafiolas conservadas en los siglos XIII al XVII fundamen-
talmente.

Como breve digresién histérica, comentar que el CSIC habia traslada-
do la musicologia existente en el CEH de Madrid antes de la Guerra Civil, a
Barcelona, con la refundacién de la investigacién tras el golpe de estado y el
inicio de la dictadura de Franco. El Instituto Espafiol de Musicologia (IEM)
fue fundado en diciembre de 1943 en Barcelona, con Higini Anglés como
director hasta su muerte en 1969, y siendo su sucesor Miquel Querol a partir
de 1970 (Gonzélez Valle 1993; Plaza Navas 1994; Martin Moreno 2005). Su
tundacién trasladé la musicologia del CSIC de Madrid —donde habia estado
la Sub-seccién de Folklore dirigida por Torner y dependiente de la Seccién de
Filologia del CEH— a Barcelona y, con este traslado, la musicologia espafiola
institucional fue elevada de categoria, con un Instituto propio, pero también
separada de su connivencia y contaminacién disciplinar con otras disciplinas,
y también de su aproximacién secular.

A partir de entonces el énfasis se situard en la musica histérica de cardc-
ter religioso y, en menor medida, en la de caricter profano. El estudio de la
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musica popular en relacién con la musica antigua, asi como los problemas
comunes de transcripcién e interpretacién, temas que habian sido desarrolla-
dos institucionalmente por Torner en la Sub-seccién de Folklore del CEH, y
en el Archivo de la Palabra de la Residencia de Estudiantes, desde 1916 hasta
1936, desaparecen con la guerra y ya nunca serdn retomados institucionalmen-
te por el CSIC. La musica popular, desde la fundacién del IEM serd recogida
a través del establecimiento de “misiones”, campafias de coleccién realizadas
por diversos colectores para el Institut bajo la supervisién de su director. Asi,
la nueva musicologia separara radicalmente los estudios musicales de cardcter
histérico de aquellos sobre musica popular, como si fuesen dmbitos diferencia-
dos no sélo por la metodologia, sino también por la importancia y la trascen-
dencia que se darfa a unos en detrimento de los otros.

Sabemos que el trabajo del Cancionero Gallego fue elaborado por Tor-
ner con la colaboracién de Bal, quien tuvo una estrecha y cercana relacién
con Angles, segtin lo demuestra su correspondencia con €él’. Sin embargo,
no conocemos cartas relacionadas con el Cancionero Gallego entre ambos, y
tampoco se conservan cartas de Bal en el Fondo Anglés posteriores a la Gue-
rra Civil, cuestién que resulta dificil de creer sabiendo no sélo su relacién de
amistad, sino que Anglés habia hablado del tema ya con Adolfo Salazar, y que
posteriormente lo haria con la viuda de Torner.

También se conoce que, aunque Torner se carteé brevemente con Anglés
con motivo del Congreso Internacional de Musicologia de Barcelona®, no man-
tuvieron ninguna relacién personal. Torner era un fiel seguidor de las teorfas
de transcripcién musical desarrolladas por Julidn Ribera para su edicién de las
Cantigas de Santa Maria (1922), y esto le costé fuertes criticas y animadversién
por parte de Bal’. La versién elaborada por Ribera fue fuertemente criticada
por Angles, quien posteriormente elaboraria su propia versién de las Cantigas

(cf. 1943, 1958, 1964). Asi que, al menos, sabemos que Bal, Torner y Anglés no

7 Datos proporcionados por Carlos Villanueva. Esta correspondencia se conserva en su mayor parte
en el Fons Higini Anglés de la Biblioteca de Catalufia, en Barcelona, y en el Fondo Bal y Gay, de la
Residencia de Estudiantes, en Madrid.

8 Carta de Torner a Angles, fechada el 13 de marzo de 1936, Biblioteca de Catalunya.

9 Las diferencias entre Bal y Torner no fueron sélo de criterios musicolégicos, sino también perso-
nales. La versién de Bal estd recogida en sus memorias (Rosita Garcia Ascot y Jesus Bal y Gay: Nues-
tros trabajos y nuestros dias, Madrid, Fundacién Banco Exterior, 1990, pp. 96-97), pero Torner nunca
dej6 testimonio escrito de estas diferencias, ni se conocen declaraciones personales o profesionales al
respecto.
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eran desconocidos en absoluto entre si, que entre Bal y Anglés existe prueba de
amistad hasta la muerte de este ultimo, y que entre Bal y Torner habia profun-
dos desencuentros personales y de criterio musical, especialmente en cuanto a
los criterios de transcripcién empleados en musicas antiguas.

Las dudas mencionadas anteriormente convergen, sin embargo, junto
con otras muchas que siguen apareciendo sobre los trabajos inéditos de Torner,
en un mismo punto: ese momento en el que Anglés localizé “todos los papeles
de musica” en el sétano del CEH, en Madrid. Nunca hasta la localizacién de
esta carta se habia encontrado prueba escrita de que los materiales que encontré
Angleés eran mucho més numerosos y variados que el Cancionero Gallego.

2. Las pistas

El seguimiento de esta historia comienza en Nueva York, con el hallazgo de
una parte importante de la correspondencia de Torner en algunos archivos
de la ciudad. En esta correspondencia, se hace referencia a varios trabajos
del maestro de los que no se tenia noticia hasta el momento. Entre ellos, sus
extensos estudios sobre cancioneros histéricos y sus estudios bibliograficos,
tan comunes en la Seccién de Filologia del CEH durante sus escasos treinta
afios de funcionamiento.

Uno de los datos mds desconocidos sobre la vida en el exilio de Tor-
ner fue su amistad con una variedad de investigadores e intelectuales, funda-
mentalmente exiliados, con los que seguia debatiendo sobre musica y sobre
Espafa. Homero Seris (profesor en la Universidad de Siracusa, Nueva York),
por ejemplo, seria péstumamente el encargado de compilar en un tnico libro
la obra Lirica Hispdnica de Torner, publicada en partes en la revista Sympo-
sium de la Universidad de Siracusa (1946-1950). Torner anotaria infinidad de
correcciones y afiadidos que, en su mayor parte, serian incorporados por Seris
al volumen péstumo. El prélogo de este libro también fue escrito por Seris,
en este caso con la ayuda de Florentino, el hermano del fallecido. Finalmente
el libro aparece, tras muchas gestiones por parte de Florentino y Homero, en
1966 en la Editorial Castalia, en Madrid.

Mucho antes, en una carta dirigida por Torner a Homero Seris en 1948
desde Londres, menciona su extensa bibliografia sobre la musica espafola,
no sélo popular sino también antigua, fruto de muchos afios de documenta-
cién sobre el tema. Esta bibliografia, que se habia llevado consigo al salir de
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Madrid, junto con los materiales de musica asturiana, y que fue trasladando

de un lugar a otro a su paso por Valencia, fue finalmente abandonada en Bar-

celona por imposibilidad de seguir transportindola en su exilio a pie hacia

Francia: “Mi Bibliogratia Musical Espafiola, ya casi terminada, se quedé en

Barcelona y no sé a estas horas qué ha sido de ella” (12 de abril de 1948)” 1°.
Mis adelante, en carta posterior, vuelve a comentar a Seris:

En mi poder no tengo dato alguno que pueda serle 1til, ya que los que
pudiera tener se hallaban en mi bibliografia musical espafiola que, como
sabe, me quedé en Espana. Me parece recordar que eran unas 4000 fichas,
¢A qué manos habrd ido a parar? Con él me quedé en Medinaceli 4 una
cantidad de obra cuya reconstruccién es imposible desde aqui''.

Aunque no existen datos escritos sobre el lugar particular en que fue alma-
cenada la bibliogratia, no es dificil imaginarse las posibilidades que en aquel
momento podia haber tenido Torner en Barcelona. La Biblioteca de Catalufia
era entonces, y hasta la creacién del IEM del CSIC, la tnica institucién cata-
lana con una seccién oficial dedicada al estudio de la musica, y era dirigida
en aquel tiempo por Anglés que, como se ha visto, era conocido aunque no
cercano a Torner'. Por otra parte, también era ficil imaginar el miedo con el
que Torner seguia hablando de sus trabajos ya que, si en algiin momento los
habia depositado en lugar conocido, dependia del silencio cémplice de otros
para evitar su segura destruccion.

Este trabajo bibliografico que Torner tanto afiorard en Londres nunca
serd encontrado, como la mayoria de sus trabajos inéditos, con la conocida
excepcion, claro estd, del Cancionero Gallego. De la bibliografia se conserva,
sin embargo, la parte que publicé Torner en su libro Témas folkléricos en 1935,
antes de su exilio, dedicada a las musicas y danzas tradicionales de Espaia;

10 Nueva York, Hispanic Society of America, Carta fechada el 12 de abril de 1948.

11 Nueva York, Hispanic Society of America, Carta fechada el 23 de agosto de 1950.

12 “E1TEM se crea el 27 de septiembre de 1943, empezando a funcionar en Enero de 1944, adscrito
ala Seccién de Musica de la Biblioteca Central de Barcelona, actual Biblioteca de Catalunya, seccién
que Higini Angles dirigia desde 1917”. Miguel Angel Plaza Navas: “La Biblioteca del Departamento
de Musicologia del CSIC (antiguo Instituto Espafiol de Musicologia)”, AEDOM: Boletin de la Asocia-
cion Espanola de Documentacion Musical, 1(1), 1994, p. 87.
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este trabajo bibliografico serd estudiado mas tarde por el musicélogo y experto
en bibliografia musical espafiola I. ]. Katz (2004).

La historia de los descubrimientos sobre el misterio de Torner continia
en Londres. Aunque las pistas habian comenzado unos afios antes, vuelven a
aparecer en conversaciones mds recientes con Jovita, la hija del maestro Torner,
residente en la ciudad. Se trata ahora del tema de la sentida pérdida que habia
sufrido su padre cuando habia dejado en Madrid el “manuscrito original” de
Fernando Colén, hijo del marino descubridor, en el que habia compiladas
melodias y textos de la época. El manuscrito, conocido coloquialmente como
el “cancionero de Colén”", habia sido adquirido personalmente por Torner en
Sevilla, segtin la versién que su hija recordaba, y habia sido dejado en el CEH,
con el resto de sus materiales en su huida de Madrid a causa de la Guerra
Civil*.

Jovita también comenta entonces que lo Gnico que se llevé cuando dejé
Madrid fue una maleta con parte de sus materiales (posiblemente su biblio-
grafia y sus materiales asturianos perdidos), y que esa maleta se qued6 en
Barcelona, en el camino hacia el campo de refugiados primero y luego hacia el
exilio, con el inminente fin de la Guerra Civil —como corrobora la correspon-
dencia mencionada—. También comenta cémo aunque parte de los materiales
llegaron con €l a Francia, finalmente también tuvieron que ser abandonados
en el camino a pie que realizaron desde la frontera espafiola Torner y su hijo.
Posiblemente esos materiales abandonados correspondieran a sus piezas inédi-
tas asturianas. A su llegada a Francia, ambos serian separados y ya nunca
volverian a verse. Aunque Eduardo hijo podria retornar mis tarde a Espafa
y reunirse por un breve espacio de tiempo con su madre y hermana, ya nunca
le seria permitido viajar a Londres a ver a su padre, al menos no hasta que se
confirmé su fallecimiento.

La consulta con otra correspondencia, también inédita de Torner, pero
localizada esta vez no sélo en Londres, sino también en Madrid, nos confirma
que, efectivamente, tan pronto como en 1916 Torner hizo un viaje a Sevilla

13 Este cancionero se convertiria mds tarde en uno de los referentes histéricos en los estudios de
musica y literatura en Espaiia, bajo el nombre de Cancionero de la Colombina, por conservarse su ori-
ginal en la biblioteca sevillana.

14 Entrevista llevada a cabo en Londres, 13/08/2011.
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en el que pronuncié una conferencia, recogié melodias populares, y consulté
algunos manuscritos de la Biblioteca Colombina:

Invitado por el Sr. Presidente de la Seccién de Musica del Ateneo y orga-
nista de la catedral (persona que tiene grandes aficiones folkléricas) he
dado esta mafiana en dicho Centro una conferencia sobre la musica popu-
lar asturiana. He tenido buen éxito. [...] He ido a Mairena a recoger algu-
nas de las melodias que cantan los campanilleros®. Esto, unido a otras
cosas interesantes que se ha servido en comunicarme mi amigo el organis-
ta, tendré el gusto de ddrselo a conocer a V. a mi préximo regreso's.

Del Cancionero Colombino sélo conozco un ejemplar en Sevilla,
que es el que yo manejé alli, y del cual habiamos hecho fotocopia para el
Centro. Las pags. copiadas de la B. N. recuerdo que eran pocas e incorrec-
tas. La fecha del cédice es la misma, aproximadamente, que la del Cancio-
nero de Palacio. En el Indice de éste figuran canciones que no constan en
la coleccién y que son algunas de las que forman el colombino, por lo cual
éste viene a completar el de Palacio’’.

En averiguaciones posteriores, se disipa la duda sobre la “originalidad” del
manuscrito traido por Torner a Madrid. El original, que seria conocido mds
tarde como Cancionero de la Colombina nunca llegé a abandonar la biblioteca
sevillana, y alli se conserva aun, todavia en estado delicado. Por esta razén
apenas ha sido utilizado para consulta en su publicacién posterior. Torner estu-
dié y transcribié esos materiales, y los utilizé en numerosas ocasiones en sus
conferencias-concierto, desde 1916 hasta 1936. De la edicién del cancionero,
sin embargo, no se sabrd nada hasta 1971, afio en que Miquel Querol, recién
estrenado en sus funciones de director del IEM, tras la muerte de su maestro
Angles en 1969, publica su Cancionero de la Colombina. Para esta publicacion,
Querol admitié haber utilizado una fotocopia, ya que el original se veia peor
que la copia por su precario estado de conservacién, pero nunca mencioné
cémo consigui6 esa fotocopia. Aparentemente, también se encontraba entre

15 Subrayado original del texto.

16 Madrid, Centro de Ciencias Humanas y Sociales, CSIC, Carta a Julidn Ribera desde Sevilla, 26
de abril de 1916

17 Nueva York, Hispanic Society of America, Carta a Homero Seris desde Londres, 12 de abril de
1948.
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los “papeles de musica” del CEH que Anglés habia encargado enviar a Barce-
lona tras la Guerra Civil y, muy posiblemente, el manuscrito fotocopiado fuese
acompafiado de las transcripciones realizadas por el propio Torner. De nada
de ello se habla en el volumen publicado por Querol, ni en su primera edicién
de 1971 ni en la segunda de 1989.

En otra carta a Seris, el maestro Torner le comenta sobre el Cancionero
de Turin, en cuyas transcripciones musicales estaba trabajando, en colabora-
cién con Giovanni Maria Bertini, que se ocupaba de los textos:

El Cancionero de Turin iba a ser publicado en el Centro por ese Sr. Bertini
y por mi. Bertini tenia ya transcrita y creo que estudiada la parte literaria,
y la musical, hecha por mi, quedé sin terminar. Bertini se fue a Italia pocos
dias después de iniciada nuestra guerra y no he vuelto a saber nada de él.
Creo recordar que una copia de su trabajo literario quedé en el Centro
guardado en la misma caja en que se hallaba la fotocopia del cédice'.

Una busqueda ulterior revela una intensisima correspondencia entre 1912 y
1965, a lo largo de mis de cincuenta afios, entre Bertini y Menéndez Pidal,
quien fuera jefe de Torner durante su época de vinculacién al CEH de la
JAE, y posiblemente responsable del contacto entre ambos. En la correspon-
dencia Bertini-Pidal no se menciona en ningtin momento a Torner, ni Pidal
le coment6 nunca a éste a lo largo de sus mas de quince afios de exilio su
muy frecuente correspondencia con Bertini. El italiano, sin embargo, se revela
conocedor en sus publicaciones no sélo de las transcripciones musicales del
manuscrito de Turin de Torner (mencionadas ya en las primeras conclusiones
de su trabajo), sino también de otros trabajos del musicélogo. Ya en 1938, en
el primer articulo que Bertini publica mencionando la transcripcién del Can-
cionero se comenta sobre la parte musical que realizaba Torner:

Nuestro estudio literario (el estudio de la parte musical corre a cargo de
D. Eduardo Martinez Torner), abarcard la descripcién del manuscrito, su

18 Se trata del mismo documento de la nota anterior.

© Q) e



Susana Asensio LLamas

procedencia (por desgracia conocemos muy poco al respecto), y la biblio-
grafia de las composiciones del romancero®.

También en 1946 publica sobre el tema Poesie spagnole del seicento, en la que
se reitera el estudio hecho. M4s adelante, en 1961, lo cita como autor de una
interesante teoria ligando los ritmos tradicionales de las musicas populares
de determinadas geografias con los ritmos de la prosa de algunos escritores
originarios de esos mismos lugares:

Pochi anni fa it compianto musicologo spagnolo Eduardo Martinez Tor-
ner pubblicava sull’argomento un importante studio the tendeva a provare,
con precisi schemi, frutto di lunghi esperimenti, 'esistenza di tin partico-
lare ritmo nella prosa di alcuni scrittori spagnoli, quali Valle-Inclan, Miré
e Azorin. Torner intendeva dimostrare come it ritmo intrinseco dei perio-
di, con clausole a base di arsi e tesi, era suggerito e sostenuto da quello dei
canti popolari delle regioni, cui ognuno dei tre prosatori apparteneva®.

Los materiales ya casi terminados de Torner en relacién con este cancione-
ro histérico tampoco fueron recuperados. Muchos afios mds tarde, en 1989,
Miquel Querol publica la obra Cancionero Musical de Turin, aunque para ello
no investiga en el manuscrito original, sino que confiesa haber utilizado una
fotocopia existente en el IEM. Aunque tampoco aqui se comenta su proce-
dencia, quién sabe si de nuevo podria haber sido la conseguida por Torner para
el CEH y que fue depositada en €l junto con los demds papeles de musica, la
misma que habia desaparecido junto con el resto de los materiales musicales
de la antigua sede de Medinaceli.

Continda la historia, de nuevo en Londres, donde consultando otros
archivos con correspondencia relativa a Torner, aparece una carta de Rafael
Martinez Nadal dirigida a Torner, en la que menciona como algo sobrada-
mente conocido la erudicién de Torner sobre el tema de “la musica en la época

de Colén™

19 Giovanni Maria Bertini: “Un romancero musical espafiol en la Biblioteca Nacional de Turin
(Italia)”, AEVUM, 12/1, 56 (enero-marzo), 1938, p. 58.

20 Giovanni Maria Bertini: “Ludovico Ariosto e il mondo ispanico”, Estudis Romanics, IX,
1961, p. 277.
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Perdone que no le haya escrito antes, pero ya sabe Vd. mi pereza como
corresponsal. Antes de ayer comi en Londres con el poeta inglés MacNeice
que estd preparando un feature para el Home Service sobre la vida de Cris-
tébal Colén. Me pregunté que quién podria encargarse de la parte musical,
basindose en textos de la época. Naturalmente le he dado su nombre y
espero que ya se habrd puesto en contacto con Vd.*!

Mas adelante, en ese mismo archivo londinense, aparecen algunas transcrip-
ciones y adaptaciones de piezas de la época, elaboradas por Torner sobre el
tema. Concretamente “Cuatro canciones espafiolas de la época de Cristébal
Colén transcritas para soprano y piano’

Rosa y vifia (“Malo es de guardar”). Villancico
Pésame por Dios, barquero. Cancién / Villancico
De Antequera sale el moro. Romance

¢Si me llaman? A mi llaman (“La nifia garrida”)

También aparece la resefia de un trabajo en curso sobre La maisica espariola en
la época de Luis Vives, que luego serd elaborado para una transmisién radiofé-
nica londinense en la BBC. No olvidemos que Juan Luis Vives fue contempo-
raneo del hijo de Colén, y que su nombre era utilizado por la fundacién espa-
fiola, radicada en Londres, que ayudé temporalmente a Torner a continuar
sus trabajos musicolégicos desde el exilio®?. El programa radiofénico contaba
con un texto elaborado por Torner, que seria leido como prefacio, y con varias
composiciones musicales, arregladas de diferente manera®:

Fantasia de Narvéez (E/ Delphin de Musica, 1538), para piano.

Gallarda de Mudarra (Tres libros de miisica en cifra para vibuela, 1546), para
flauta, violin, viola y cello (también existe una versién para piano).

Villancico anénimo recogido por Juan Visquez (siglo XVI), “De los dla-
mos vengo’, para voz y piano.

21 Londres, Archivo particular de Rafael Martinez Nadal, Carta sin fecha, afios 1940s.

22 El Juan Vives Scholarship Trust fue fundado en Londres en 1942 para ayudar a los jévenes refugia-
dos a formarse y a no perder su propia cultura (Luis Monferrer Catalin: Odisea en Albion: los republica-
nos espatioles exiliados en Gran Bretafia (1936-1977), Madrid, Ediciones de la Torre, 2008, pp. 131-132).
23 El programa fue transmitido por la BBC, Qverseas European Service el 6 de enero de 1941.
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Villancico anénimo recogido por Juan Visquez (siglo XVI), “La nifia
garrida”, para voz y piano.

Y otro trabajo, bajo el titulo de La muisica del Quijote también sera elaborado
por Torner para la radio, esta vez en colaboracién con Martinez Nadal. El
programa constaba de una introduccién, elaborada por Nadal, y las trans-
cripciones elaboradas por Torner para voz y piano de villancicos histéricos y
contemporaneos:

Villancico de Andalucia (contempordneo). “Madre a la puerta hay un nifio”
Villancico de Castilla (contempordneo). “Suene la zambomba”

Villancico de Hinojosa (siglo X VII). “Alegres mudanzas previenen festivos”
Villancico de vieja tradicién castellana (contemporineo). “En Belén toca
a fuego”

Villancico de vieja tradicién andaluza (contemporineo). “Esta noche es
nochebuena”

Efectivamente, ninguno de estos trabajos fue publicado por Torner en vida,
pero en 1964 aparecid, también editado por Miquel Querol, el libro Villancicos
y romances (siglos XV-XVII), y en 1992, la obra titulada La muisica espasiola en
torno a 1492.

Las conclusiones

Aun no se pueden extraer las dltimas conclusiones sobre los misterios que
envuelven la desaparicién de muchos de los materiales de Torner del CEH
tras la Guerra Civil, pero seguramente las nuevas pistas que el descubrimien-
to de su correspondencia nos va proporcionando nos hard el camino menos
complejo. Estas nuevas informaciones deberian, en teoria, iluminar, clarificar
la investigacién sobre musica popular espafiola a lo largo del siglo XX. Sin
embargo, las historias que nos cuentan no dejan de generar nuevas dudas y,
sobre todo, de arrojar nuevas sombras sobre la musicologia oficial y sus pré-
ceres, particularmente en relacién con los procedimientos de tratamiento de
materiales —sobre la documentacion musical— y de divisién de los campos
disciplinares —entre la musicologia, y el folklore o etnomusicologia.
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En este campo, como también sucede en otros muchos, la historia nos
demuestra que la acumulacién de poder en una sola persona o una unica ins-
titucién, resulta siempre contraproducente a la larga. El caso del IEM de Bar-
celona es paradigmitico porque, desde su fundacién, se le concedié el poder
absoluto para conformar no sélo el discurso oficial de la musicologia espafiola,
sino la reinterpretacion de su pasado sin ningtn tipo de discusién o contraste.
Si por un lado se abolié la herencia pluridisciplinar recibida del CEH con el
simple hecho de no reconocerla, por otro lado, se utilizaron sus materiales
de manera sistemdtica para fundamentar precisamente aquello contra lo que
habian luchado muchos investigadores como Torner: la falta de pluralidad a la
hora de aproximarse a materiales procedentes de la cultura popular espaola,
y la falta de conocimiento para ver la estrecha relacién que estos guardaban
con otros materiales considerados como “cultos” o “histéricos” en Espafia. En
definitiva, lo que este “desvio histérico” propicié en los estudios de musica
tue la eliminacién de la cultura popular —y sus supervivencias orales— como
fuente fundamental para la interpretacién de la gran cultura hispinica que
entonces comenzaba ya a ser universal.

La concentracién de toda la musicologia oficial en Barcelona durante
buena parte del franquismo, y la reduccién de la colaboracién interdeparta-
mental existente en el CSIC con respecto al antiguo CEH, tuvo como resul-
tado una despreocupacién formal y ética respecto al tratamiento, conservacion
y difusién de los materiales musicales que heredados/rescatados/robados del
CEH. Ademis, esta concentracién se sublimé en la manera en la que Anglés
llevé personalmente todos los asuntos del IEM, con la ayuda y apoyo de Que-
rol, pero con control absoluto sobre cada detalle. Y ello a pesar de que durante
las décadas en que fue director del instituto residié habitualmente en Roma,
no en Barcelona. En él se concentraron ademis, los poderes conferidos no sélo
por su cargo en el CSIC, sino por su historia y vinculacién a la Biblioteca de
Catalunya, de cuya seccién de musica siguié siendo responsable.

En consultas recientes realizadas a algunas de las personas que traba-
jaron con los protagonistas involuntarios de esta historia, Anglés y Querol, la
historia se queda en el aire. Por un lado no hay constancia oficial de la exis-
tencia de estos materiales de Torner en las bibliotecas personales de ninguno
de ellos, y por otro lado, tampoco en el que fue su lugar de trabajo, el CSIC.
Sin embargo, mds de una persona consultada reveld cierta alegria porque se
supiera la verdad de un secreto, nada discreto a pesar del cuidado empleado,
guardado en la sede del IEM de Barcelona durante mds de cincuenta afios.
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Algunas de las puertas que siguen alli cerradas con llave, dicen los que cono-
cen la institucién, siguen guardando secretos que esperan ser descubiertos, y
sus custodios siguen fiel al espiritu de los tiempos de Anglés y Querol.

El silencio cémplice de aquellos que han sabido del tema y nunca lo
llevaron a la luz publica, sin embargo, nos cuenta mucho mds de lo que nos
gustaria admitir sobre todo lo que ain no ha cambiado en nuestras institucio-
nes. Y también sobre todo aquello que nos vincula directamente con lo peor
de nuestro pasado.

Quizd la historia de nuestras disciplinas musicolégicas hubiera sido
diferente si Torner hubiera viajado al exilio en coche, tranquilamente sentado
y con todas sus maletas bien guardadas.
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MANUEL QUIROGA Y PONTEVEDRA:
FUENTES PARA SU ESTUDIO

CarLoOs M. CAMBEIRO
Conservatorio Superior de Musica de Vigo
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ResumeN: Manuel Quiroga Losada ha sido uno de los mds importantes violinistas en el
primer tercio del siglo XX. La presente comunicacién muestra la relacion que se establece
entre este gran virtuoso y su ciudad natal, ampardndose en el estudio pormenorizado de las
fuentes que se encuentran Pontevedra. Se analiza esta concordancia, a través de los concier-
tos, las obras que le dedican otros artistas, las relaciones con politicos y personalidades de
la cultura, las ayudas y premios concedidos por Instituciones y Sociedades culturales, los
homenajes, exposiciones y actividades dedicadas a la figura de este eximio artista; asi como
la contribucién y generosidad manifiesta de Quiroga hacia su ciudad.

PaLaBRAS cLAVE: relaciones, fuentes, conciertos, homenajes, exposiciones, dedicatorias,

violines, obras.
MANUEL QUIROGA AND PONTEVEDRA: SOURCES FOR RESEARCH

AssTrACT: Manuel Quiroga Losada was one of the most important violinists in the first third
of the 20th century. The present paper expounds upon the relationship existent between this
great virtuoso and his native city, based on a detailed study of the documentation archived in
Pontevedra. In order to establish and fill out this relationship, an analysis is carried out of the
following: his concerts, works that other artists dedicated to him, his relations with politicians
and intellectuals of that period, grants and awards granted by both public and cultural insti-
tutions, tributes he was paid, exhibitions and activities dedicated to the figure of this distin-
guished artist, which all seem to demonstrate Quiroga’s generous contributions to his city.

KEey worbs: Relationship, sources, concerts, tributes, exhibitions, dedications, violins, works.



Manuel Quiroga y Pontevedra: fuentes para su estudio

Entre Manuel Quiroga Losada y la ciudad de Pontevedra se establece, desde
un principio, una estrecha relacién. Quiroga, que inicia su andadura musi-
cal el 12 de julio de 1903 en el recién inaugurado Café Moderno, tendra la
oportunidad de estudiar en Madrid, con José del Hierro, gracias a la ayuda
de la Diputacién Provincial. En las horas dificiles de enfermedad, tras su
regreso definitivo de Paris, esta Institucién le concederd una pensién vitali-
cia que ayudard a paliar las dificultades econémicas por las que atraviesa. El
apoyo de politicos y personalidades serd muy importante a lo largo de su vida:
en la actividad concertistica y en las relaciones sociales, asi como cuando,
al comenzar su carrera profesional dirigida por el empresario Jos J. Schir-
mann, la influencia del marqués de Riestra y de Augusto Gonzélez Besada
le librardn de un servicio militar que podria haber truncado sus expectativas
profesionales. Numerosos serdn los signos de reconocimiento al artista, bien
en manifestaciones publicas, escritas, a través de las obras de artistas como
Asorey, Fernando Campo, Sobrino, o por medio de nombramientos y titulos
de Sociedades y Comités. Las iniciativas del Ayuntamiento para regalarle un
violin Stradivarius, la peticién de la Diputacién Provincial al Ministerio de
Instruccién Publica y de Bellas Artes para que se le conceda en usufructo el
violin donado por Sarasate al Conservatorio Nacional de Madrid, la recepcién
del pueblo, su presencia continua en la prensa y los numerosos homenajes con-
firman el apoyo de Pontevedra a este personaje. Por su parte, Manuel Quiroga
serd embajador de su ciudad por el mundo y mostrard una gran generosidad al
donar la recaudacién de algunos conciertos a Instituciones publicas y Socie-
dades de Pontevedra.

Para nuestro trabajo de campo en Pontevedra hemos consultado las
fuentes siguientes:

1. Fondo Manuel Quiroga del Museo de Pontevedra'.

2. Fondo de la familia Vinas Quiroga.

3. Fondo José Filgueira Valverde.

4. Hemeroteca: biblioteca Museo y Publica “Nodal” de Ponteve-
dra, Centro Superior Bibliogrifico de Galicia (CSBG), Biblioteca
Nacional, La Voz de Galicia, Faro de Vigo, ABC, El Imparcial, etc.

1 Donado por D. Emilio Quiroga, hermano de Manuel, en el afio 1972.

*100 -



CarLos M. CAMBEIRO

5. Otras publicaciones: libros publicados en la ciudad o escritos por
personas relacionadas con ella.

6. Conferencias, exposiciones y homenajes.

7. Reuniones y entrevistas a personas vinculadas con Manuel Quiroga.

Para una mejor comprensién de la organizacion de las fuentes establecemos la
siguiente clasificacién:

1. Partituras

En el fondo del Museo de Pontevedra encontraremos 39 de las 41 obras
compuestas por el artista?, en fuentes: manuscritas, manuscritas autégrafas y
publicadas. Para su consulta es preciso acceder a la carpeta “Manuel Quiro-
ga” —Biblioteca Musical—, que registra y clasifica los fondos musicales en dos
apartados: “Partituras manuscritas” y “Partituras impresas de Manuel Quiro-
ga. Otros Autores”. En el primero, se hallan las partituras correspondientes a
la biblioteca personal del compositor, y su produccién propia, a excepcién de
uno de los dos ejemplares editados de la obra Cing cadences pour les Concertos de
Violon n* 3, 4, 5, 6 et 7 de Mozart, inica obra de Quiroga incluida en el apar-
tado segundo. La obra Scherzando, aunque presente en las fuentes, no aparece
registrada. Hemos observado numerosas concordancias entre las obras que
pueden inducir, en algunos casos, a error.

De consulta obligada es el inventario realizado por A. Garcia Alén
(1972), la Catalogacién de Fernando Otero Urtaza (1987), la Catalogacion
de Estrella Omil (2000-2002); asi como aquellos trabajos que bebieron en
los fondos del Museo: “The works of Manuel Quiroga: a catalogue”, de Ana
Luque, y “Manuel Quiroga 1891-1961: Su obra para violin” (Cuaderno VI° de

Miisica en Compostela), escrito por D. Antonio Iglesias.

2 No se encuentra, en este fondo, ninguna fuente del A/a/d ni de la transcripcién para violin del
Allegro de Scarlatti.
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2. Grabaciones

a) Grabaciones musicales. Los documentos sonoros principales los
encontraremos en el Museo de Pontevedra por medio de las gra-
baciones de 1912 para la Gramophone and the Typewriter Company
—grabacién no venal—, de 1928 para la discografica “Victor” en
New Jersey, de 1929 para His Master Voice en Paris, y las realiza-
das entre 1930-31 para la casa francesa Pahé. Sin embargo, no
se conserva ningun testimonio de los registros que hizo para el

gramoéfono en 1907/08°.

b) Grabaciones de imagen y de video. Hemos localizado tres documentos:

En el primero, ca. 1920, Prudencio Landin realiza una gra-
bacién en pelicula en la que podremos ver a Marthe Lemann,
Manuel Quiroga y sus padres —José Quiroga y Pilar Losada—,
acompanados de la familia Landin®.

El segundo, se trata del video titulado: Manolo Quiroga, un vio-
lin e a melancolia (1989), tercer nimero de la serie de 53 videos
Historias con data (1989-1994), cuya autoria se debe a José Antonio
Durén, y producido por Video Voz TV para la Radio Televisién de
Galicia (RTVG). Presenta una combinacién de foto fija e imagen
en movimiento en la que un actor representa a Manuel Quiroga.

El tercero, es un montaje en video realizado por el CEIP Cam-
polongo, de Pontevedra, con motivo de la exposicién-homenaje
que el centro educativo inauguraria el 22 de febrero de 2011.

3. Correspondencia
La correspondencia es una fuente indispensable que nos ha aportado datos

acerca de la actividad artistica de Quiroga, de sus relaciones personales y pro-
fesionales, sobre su personalidad, y de la larga enfermedad soportada.

3 “En el Circulo Catdlico de Obreros. Posesion de la Junta”, E/ Progreso, 14, 5/1/1908, p. 2.
4 Grabacién propiedad de la familia Landin.
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En los fondos del Museo de Pontevedra encontraremos una documen-
tacién muy plural —constituida por cartas, tarjetas, notas, postales y telegra-
mas—, que abarca desde el afio 1918 hasta 1971, entre la que hallaremos car-
tas de personajes importantes del panorama musical como: Casals, Kreisler,
Capet, o Ferndndez Arbés; de Alejandro Padilla y Quifiones de Leén, emba-
jadores de Espafia en Washington y Paris, respectivamente; una dedicada y
firmada por Casto Sampedro; otras dirigidas a los Drs. Devesa y Somoza, a
la condesa de Creixell; o bien las cartas personales de D. Emilio Quiroga. La
correspondencia estd repartida entre la documentacion referida a: “correspon-
dencia/ documentacion relativa a su enfermedad y convalecencia / carpetas
dedicadas a los programas de conciertos y carteles, y recortes de prensa y de
revistas”.

El archivo personal de la familia Vifias Quiroga, custodiado por D2
Milagros Bard Vifas (sobrina-nieta de Quiroga), estd constituido, mayorita-
riamente, por la correspondencia entre Manuel Quiroga y su padre. También
encontraremos algunas cartas dirigidas a sus hermanos: Carlos, José, Emilio
y Pilar; asi como otras de José Iturbi, José Cubiles, o de la Sociedad de Con-
ciertos Sevillana. La primera carta estd fechada el 22 de noviembre de 1903,
en Pontevedra, y la ultima datada el 10 de febrero de 1935, en Paris. La mitad
de la correspondencia estd remitida desde la ciudad del Sena y el resto desde
hoteles de ciudades americanas y europeas, resultado de sus giras. Es necesa-
rio sefialar que hemos localizado algunas cartas que no hemos podido deter-
minar su fecha, y otras que, pese a no estar datadas, se ha podido establecer el
afio y/o el mes en que fueron escritas. E1 98% de esta documentacién carece de
sobres que permitan aclarar la fecha a través del matasellos correspondiente.

4. Archivo fotografico, caricaturas y dibujos

Esta documentacién nos ha permitido acercarnos al entorno del violinista:
familia, amigos, compositores, intérpretes, pintores, escultores y personalida-
des de la cultura y de la politica. La informacién que aporta permite relacionar
los nombres que aparecen en las diferentes fuentes con los personajes y, en
algunos casos, su datacién.

El archivo fotogrifico estd organizado en tres cajas: la primera, con-
tiene, mayoritariamente, recuerdos familiares; las dos restantes: fotos de los
personajes mds célebres de la interpretacién musical como Enesco, Kreisler,
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'Thibaud, Ysaye, José del Hierro, Nadaud, Rubinstein, Iturbi; escultores como
Asorey y Aronson, o pintores como Sobrino. Por ultimo, destacar la inclusién
de algunas de las caricaturas realizadas por Quiroga a lo largo de su vida:
Falla, Thibaud, Kreisler, Andrés Segovia o Alfonso XIII; asi como fotografias

de sus pinturas.

5. Prensay revistas

Las fuentes hemerograficas nos han servido para comprobar, contrastar y, en
algtn caso, demostrar la incorreccién de algin dato referente a fechas o luga-
res y han permitido abrir nuevas lineas de investigacién. Dentro de las fuentes
consultadas:

* Hemeroteca del Museo de Pontevedra: Prensa: E/ Progreso (1907-1937),
Faro de Pontevedra (1911, 1913-14), La Libertad (1906-1917,
1919-20), La Correspondencia Gallega (1915), El Litoral (1957-58),
La Provincia (1921-22); y revistas varias, como Ciudad (1945-48),
Finisterre (1943-45, 1948), Sonata gallega (1944-49), o Vida gallega
(1909-37, 1954-62).

* Hemeroteca digital del Centro Superior Bibliogrifico de Galicia: por
un lado, completa la informacién recogida en el Museo de pren-
sa como E/ Progreso (1908-37), La Libertad (1911, 1918, 1929),
La Correspondencia Gallega (1903-04, 1915), Faro de Ponteve-
dra (1911- 1913-15, 1922) o la revista Ciudad (1946); y por otro,
permite obtener nueva informacién en periédicos como, E/ Pais
(1907, 1939), E! Pueblo Gallego (1931) EI Diario de Pontevedra
(1903-04, 1906-07, 1912, 1915, 1918, 1920, 1937, 1961, 2011),
E! Diario de Galicia (1916, 1919), la Gaceta de Galicia (1919), El
Liberal (1911-12), El Semanario de Marin (1913-15).

* Hemeroteca de la Biblioteca Nacional: nos ha ayudado a completar
ciertas carencias, referentes a algunas etapas del violinista, con
aquellas publicaciones que como E/ Imparcial, Epom, o La Corres-
pondencia de Espafia, cuentan con colaboradores de Pontevedra.

* Otras fuentes: Biblioteca Publica Nodal, La Voz de Galicia, ABC,
Faro de Vigo, etc.
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6. Obra plastica:

Obra plastica: Oleos, acuarelas, dibujos o caricaturas, las encontraremos, salvo
el caso de algunas colecciones particulares, en el Museo de Pontevedra. Debe-
mos destacar la serie de caricaturas y dibujos realizados en 1940 en Paris.

7. Programas de conciertos y carteles.

A través de ellos hemos comprobado si las obras, fechas, lugares, salas e intér-
pretes coinciden con los datos aportados por otras fuentes. Hemos localiza-
do programas desde 1903 hasta 1938°, constatando que en algunas obras las
techas referenciadas no concuerdan. Las fuentes proceden del Museo de Pon-
tevedra y de la familia Vifas Quiroga. En el primer caso, algunos documentos
se encuentran en los dlbumes de recuerdos.

8. Libros y catilogos
Estas fuentes se han consultado en las siguientes bibliotecas: Museo, Conser-
vatorio Profesional de Musica y fondo Vifias Quiroga en Pontevedra; Biblio-
teca Xeral y Facultad de Historia de la Universidad de Santiago; y Conserva-
torio Superior de Musica de Vigo.
9. Reuniones y entrevistas
Han resultado muy enriquecedoras las reuniones celebradas:

* D. Fernando Otero Urtaza, nos ha aportado datos importantes,

principalmente, del aspecto mds humano de Quiroga y de la etapa
final de su vida.

5 Entre los que se incluyen el primer y tltimo concierto.
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* E1 Dr. Enrique Jiménez Gémez, nos hablara del violin, indudable
protagonista en las obras de Quiroga, y de la perfecta adecuacién
del piano.

* D2 Milagros Bara Vifas, contribuye con informacién familiar del
eximio violinista, facilitindonos el epistolario de su bisabuelo, D.
José Quiroga, y, ademads, concierta las siguientes entrevistas, en las
que estard presente:

Con D. José Ramén Garcia-Cervera “Mercadillo”, que nos
ofrece numerosos datos, aunque en algunos casos las fechas no
concuerden con la documentacién consultada. El Sr. Mercadillo
conocié a Quiroga en los afios cuarenta del pasado siglo y disfru-
tarfa de su amistad en los tltimos afios de vida del artista.

Con el matrimonio Salazar-Vifias, que fue el encargado de
localizar en Madrid a su tio, Manuel Quiroga, a finales de 1958,
después de que abandonase el Sanatorio “Villa Josefina” —en el
que se encontraba ingresado desde 1953—; y los que asumirian el
cometido de conducirlo a la estacién del Norte para su regreso a
Pontevedra el dia veintitrés de febrero de 1959.

10. Conferencias

Gracias al Dr. Carlos Villanueva hemos podido conocer el contenido de su
conferencia: “Dos maneras de entender el uso del material folklérico: Manolo
Quiroga/Andrés Gaos”, celebrada en Pontevedra en el afio 2004 con motivo
de la apertura de curso en el Conservatorio Profesional de Musica “Manuel
Quiroga™. El veinte de abril de 2010, tuvimos la oportunidad de asistir, en el
mismo centro educativo, a un Concierto-Conferencia, sobre la figura del ilus-
tre violinista; el ponente fue Fernando Otero Urtaza, y los intérpretes: David
Veiga Martinez, violin; y Miguel Fontenla Fortes, piano.

En, el Museo de Pontevedra, dentro de la programacién de actos rela-
cionados con le exposicion: Manuel Quiroga. Da gloria ¢ esquecemento (del 15

6 Esta conferencia aparece referenciada en Carlos Villanueva: “A musica como fundamento de iden-
tidade na obra de Xosé Filgueira Valverde”, Xosé Filgueira Valverde: 1906-1996, un século de Galicia,
Pontevedra, Museo de Pontevedra, 2007; pp. 284-321.
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de noviembre de 2011 al 15 de enero de 2012), asistimos a dos conferencias:
En la primera: “O violin, a voz de Manuel Quiroga”, celebrada el dia 22, el
Dr. Enrique Jiménez hizo un recorrido por la historia de violin y profundizé
en la lutheria, estableciendo una relacién con los instrumentos que formaron
parte de la vida de Quiroga’. La segunda: “Manuel Quiroga: de pufio e letra”,
el dia 23, a cargo de D* Milagros Bard Vifas®. La disertacién versé sobre la
correspondencia inédita de Quiroga perteneciente a los fondos de su familia,

Vifas Quiroga.

11. Otros documentos

a) Becas, pensiones y otras ayudas. Las fuentes nos informan de la beca
concedida por la Diputacién Provincial en el afio 1904 que permi-
ti6 a Quiroga realizar estudios en Madrid. Asimismo, informan
de la no concesién, en el ano 1909, a la peticién formulada por D.
José Quiroga para que su hijo pudiera continuar los estudios en
Paris. Sin embargo, esta Institucién le concederia, el 19 de enero
de 1946, una pensién vitalicia por un importe de 1.007,90 pese-
tas’. Las restantes ayudas son externas a la ciudad de Pontevedra,

7 Los dias 8 y 9 de noviembre de 2011, bajo el titulo: “Manuel Quiroga no seu cabodano”, el Conse-
llo da Cultura Galega organizaria dos conciertos-conferencia en Santiago de Compostela: el primero,
“A pegada de Paris”, con Pedro Rodriguez (violin), Miguel Angel Gémez Gonzilez-Vallés (piano).
Presentado por el Dr. Enrique Jiménez. El segundo, “Composiciéns propias e dedicadas 4 sta figura”,
con José Manuel Alvarez Losada (violin), Andreu Riera Gomila (piano). Presentado por el Dr. Luis
Costa. El programa de mano: “Lembranza de Manuel Quiroga” fue escrito por Fernando Otero Urta-
za.

8 Dentro del ciclo “Musica en el Claustro”, organizado por la Catedral de Tui, Milagros Bard
impartiria, el 24 de agosto de 2011, la conferencia: “Manuel Quiroga, 50 afios después” en la que
expondria las claves, segin su punto de vista, del éxito de su tio-abuelo, recorriendo la vida del artista
a través de cartas, fotos y otros recuerdos que guarda en espera de una futura publicacién. A conti-
nuacion, se celebraria un concierto de violin y piano a cargo de Sergio Heredia (violin) y Pablo Diago
(piano), en el que interpretarian obra de Quiroga.

9 El Sr. Rafael Pic6, presidente de la Diputacién, presentard ante la Comisién Provincial una
mocién, en la fecha citada mas arriba, que tiene como finalidad ayudar a aliviar los gastos ocasiona-
dos por la enfermedad de Quiroga. Ante la interrupcién de este auxilio econémico en el afio 1948,
el Gobernador Civil de Pontevedra, D. José Solis Ruiz, realizard las gestiones necesarias para que se
restablezca esta ayuda (Pontevedra, Archivo Museo de Pontevedra, Carta de D. José Solis Ruiz, 25/
111/1949).
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entre ellas citaremos las de la Diputacién de Lugo y de la Funda-
cién Juan March.

b) Conciertos. Conciertos benéficos. Las fuentes que aportan una infor-
macién puntual de cualquier evento o manifestacién del artista
—giras por Espafia, Europa y América; importantes pianistas que
lo acompanan, criticas en medios nacionales y extranjeros, o vio-
lines que utiliza—, las encontraremos en la prensa, en los propios
albumes de Quiroga, depositados en el Museo de Pontevedra, y a
través de las cartas del fondo Vinas Quiroga. La documentacién
mds numerosa comprende los afios 1911, 1918-1925, observando-
se un considerable descenso progresivo a partir del afio 1926.

Por limitaciones de espacio, nos centraremos, Gnicamente, en
aquellos conciertos en los que Quiroga, muestra inequivocos sig-
nos de gratitud a su ciudad natal, al ceder la recaudacién a Institu-
ciones y Sociedades. Ya en sus primeros contactos con el publico,
realizara donaciones, como la del concierto celebrado en el Teatro
Principal, en honor de la Virgen Inmaculada, el afio 1904'°. Pero
sus aportaciones mds importantes serian las siguientes:

* Dia 26 de agosto de 1911: concierto celebrado en el Teatro
Principal, a beneficio del Gran Hospital de Pontevedra, acom-
pafiado al piano por Enrique Granados.

* Dias 14 y 15 de agosto de 1912: concierto en el Teatro Prin-
cipal, organizado por la Excma. Corporacién Municipal, de
nuevo a beneficio del Gran Hospital, con la participacién de
Marthe Lemann''.

* Dia 25 de mayo de 1918: el Gran Hospital recibiria, por tercera
vez, la recaudacion del concierto de Manuel y Marthe en el
Teatro Principal®™.

10 “La velada de anoche”, E/ Diario de Pontevedra, 3396, 31/V/1904, p. 3.

11 A este evento asistirian el Sr. Gonzélez Besada y el marqués de Riestra; “Las fiestas en Ponteve-
dra. Manolo y Marta. La sesion de anteayer”, E/ Diario de Pontevedra, 8479, 16/VI11/1912, p. 2.

12 La prensa local se hari eco, asimismo, del agradecimiento al artista en los conciertos que se cele-
brarian en el Teatro Rosalia de Castro de La Coruiia, los dias 3 y 4 de agosto de 1918, a beneficio de
la Asociacion de la Prensa de la citada ciudad. Asisten representantes de la Corporacién de Ponteve-
dra, entre ellos el Alcalde, Sr. Boullosa , que serd criticado en la prensa local por no ir al Consistorio
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* El dia 6 de noviembre de 1919, el Teatro Principal serd esce-
nario, por cuarta vez, de un concierto benéfico cuya recauda-
cién se repartiria, finalmente, de la siguiente manera: “Dos
mil pesetas Hospital; 300, céircel o ropas para los presos; 350,
escuela graduada; y 74,30 para caridad reservada®”.

27 de octubre de 1921: Gran Concierto a beneficio de la recién
creada Sociedad Filarménica de Pontevedra, en una gala
exclusiva para los socios. La finalidad del concierto consistiria
en adquirir fondos para la compra de un piano marca Blithner
que estrenaria ese dia Marthe Lemann®.

27 de noviembre de 1929: concierto de Manuel Quiroga y
Marthe Lemann a beneficio del Montepio de la Prensa de
Pontevedra y Vigo. Este concierto se celebraria en Vigo al
no disponerse, en ese momento, de un teatro en Pontevedra.
Debido al interés de los admiradores del artista, se gestiona un
medio rdpido de transporte para las personas que deseen asistir
al concierto't.

c) Violines. Cesion y suscripciones. De suma importancia serd la docu-
mentacién referente a contratos, compra, alquiler, seguros, plan-
tillas, fotos, dibujos, y otros documentos relacionados. Quiroga
dispondrd a lo largo de su carrera de buenos instrumentos, como
los famosos Stradivarius, Ruggieri, Guadagnini, y otros menos
valorados, pero importantes, como los Lambert, Klotz, Tonnoni,
etc. En el afio 1906 le es cedido, a perpetuidad, un violin Amati de

por enfermedad, y en cambio, si hacerlo al concierto de Quiroga en La Corufia; “La enfermedad del
alcalde”, E/ Progreso, 2664, 4/VI111/1918, p. 2.

13 En este concierto estaria presente una comisién de Ayuntamiento formada por: el alcalde, Sr.
Vieira, y los concejales sefiores Paz Cochén, Guiance y Canitrol; asi como la Junta de la Sociedad
Artistica. El Ayuntamiento, ese mismo mes de noviembre, acuerda solicitar al Gobierno de Espafia
para Quiroga la Gran Cruz de Alfonso XII. La condecoracién, finalmente, no seria concedida.

14 Esta Sociedad inicia su andadura el dia 23 de febrero de 1921.

15 La Junta Directiva encarga a José Cubiles que informe cual de los pianos existentes en el mercado
es el mejor para las necesidades de la Sociedad.

16 “A beneficio del Montepio de la Prensa. El ilustre violinista dard un concierto en Vigo”, La Liber-
tad, 1242, 14/X1/1929, p. 2.
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1682Y, propiedad de D. Francisco Javier Mugértegui; instrumen-
to que habia sido regalado por la Reina D2 Isabel IT a D. Francisco
Javier, con motivo de su visita a Pontevedra’®. Sin embargo, des-
pués de conseguir el Premio de Paris, Quiroga no cuenta con un
instrumento digno de su calidad interpretativa. Por ello, durante
los afos 1912 y 1918, el Ayuntamiento de Pontevedra adoptard
los acuerdos de abrir sendas suscripciones para regalar al artista
un violin Stradivarius; iniciativas que finalmente, no alcanzarian
el objetivo previsto'.

Una tercera alternativa se origina, en el afio 1919, con la peticién
usufructuaria del violin Stradivarius de Sarasate —donado por el
virtuoso navarro al Real Conservatorio Nacional de Madrid—,
por parte del Vicepresidente de la Comisién Provincial de Ponte-
vedra, D. Miguel E. Nine, al Ministro de Instruccién Publica y
Bellas Artes®.

Con fecha 22 de marzo de 1919, el Ministro de Instruccién
Publica y Bellas Artes envia carta de contestacién al Vicepresi-
dente de la Comisién provincial de Pontevedra en la que justifica
que:

...aunque pudo acceder a prestar, para dos conciertos (a peticién

del “Circulo de Bellas Artes de esta Corte”... Mostré la mejor

disposicién de dnimo para acceder a ello; pero el mismo Sr. Qui-
roga se convenci6 de que era preciso renunciar al propésito. Para
poner el violin en condiciones adecuadas de ejecucién habia que
realizar una labor de restauracién muy importante y, ademads, la

17 Se trata del violin que se conserva en la actualidad en el Museo de Pontevedra. En la parte interna
del mismo se puede leer, a través de la “ese” de la derecha: “Nicolaus Amatius Cremones Hieronimi
filii Antoni Nepos fecit Ao 16..”; Fernando Otero Urtaza: Un wiolin olvidado, Pontevedra, Concelleria
de Educacién e Cultura, 1993, nota 4.

18 “Nuestros artistas. Manolito Quiroga”, Diario de Pontevedra, 6582, 28/111/1906, p. 2.

19 Coincidiendo con la segunda iniciativa, la Sociedad Filarménica de Santiago y la Asociacién de la
Prensa de La Corufia tienen también una propuesta: “Es nuestro proyecto el regalarle, por suscripcion
regional, un violin Stradivarius, cuya entrega ha de hacérsele en Santiago el 1° de Enero de 1919... El
Stradivarius de Quiroga serd el monumento perenne de la idealidad Gallega, la concrecién grandiosa
de nuestro anhelo hacia caminos més altos...” (Pontevedra, Archivo Museo de Pontevedra).

20 Los Sres. Diputados a Cortes y Senadores gallegos apoyardn, asimismo, esta iniciativa, al elevar
sus peticiones ante el Ministro de Instruccién Publica y Bellas Artes.
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calidad de esta joya instrumental obligaba al artista a una serie de
cuidados que suponian para él, tal vez, una preocupacién y una
responsabilidad excesivas...”), el violin de Sarasate a Quiroga, el
hacerlo en usufructo (depositado en el Conservatorio Nacional)
“ya no lo considero en modo alguno viable. El caricter de legado
que tiene el Stardivarius, por un lado, y por otro los inconvenien-
tes inevitables que ofreceria la posesién y empleo del mismo de
modo permanente, son obsticulo que no pueden vencerse sola-
mente con buena voluntad...”*.

Finalmente, en el afio 1931, Quiroga no desaprovecharia la opor-
tunidad de comprar un violin Ruggieri, al que consideraba como

el Rolls Royce de los violines.

d) Agradecimientos, nombramientos, condecoraciones, y titulos. A lo lar-
go de su existencia, Manuel Quiroga recibird numerosas felicita-
ciones, nombramientos, titulos y condecoraciones que no se cir-
cunscriben, exclusivamente, a la ciudad de Pontevedra. A modo
de ejemplo citaremos:

* Caballero de la Legién de Honor Francesa®, por decreto del
24 de septiembre de 1931%%. Se trata de la condecoracién mds
alta otorgada a un extranjero en Francia,

* La “Encomienda de Alfonso X el Sabio”, concedida el 4 de
enero de 1948%.

* Nombramiento de Socio d’honore da Irmandade da Fala?,
dado en La Corufia el dia 4 de enero de 1918.

21 Pontevedra, Archivo Museo de Pontevedra.

22 Entrevista de Francisco Melgar a Quiroga para la revista 4hora, realizada en 1933 en Paris.

23 Numerosas personalidades espafiolas participardn en la peticién: diputados gallegos, el presidente
de la comisién provincial, E. Nine, o el obispo de Madrid, L. Eijo Garay.

24 Diploma acreditativo: Paris, 8/X/1931.

25 Titulo acreditativo: Madrid, 14/1/1948.

26 “[pa]ra Manolo Quiroga/noso irman quirido/noso maior artista/Titulo de socio d’honore da
Irmandade da fala”. Pergamino, faltoso del tercio superior izquierdo (Pontevedra, Archivo Museo de
Pontevedra).
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* Académico de Honor de la Real Academia de Bellas Artes de
Nuestra Sefiora del Rosario de La Corufia?’, del 24 de enero de
1960.

* Titulo, péstumo, de Socio de Honor de la “Asociacién Pro
Miusica de Cdmara en Galicia” a Manolo Quiroga, otorgado
en Pontevedra el dia 14 de julio de 1971.

Cifiéndonos, dnicamente, a la ciudad de Pontevedra sefialare-
mos:

* Titulo de Socio de Meérito de la Sociedad Liceo-Gimnasio,
dado en Pontevedra el 9 de julio de 1911.

* Titulo de Socio Honorario de la Sociedad Artistica de Ponte-
vedra, del 7 de julio de 1911.

* Titulo de Socio Honorario de la Sociedad Liceo-Casino de
Pontevedra, del 10 de agosto de 1911.

* Socio Honorario del Comité Directivo Colén espanol de Pon-
tevedra, del 7 de noviembre de 1919.

* Socio Protector de la Asociacién de la Prensa de Vigo, del 18
de febrero de 193228,

Las fuentes nos informan, también, del reconocimiento de las
principales Sociedades culturales e Instituciones de Ponteve-
dra por la aportacién de Manuel Quiroga a la cultura local, asi

27 El nombramiento se debe a la iniciativa de tres miembros de la Academia: el escultor D. José Juan
Gonzilez, el pintor D. José Seijo Rubio y el violinista D. Horacio Rodriguez Nache, quienes suscri-
ben y elevan a su Presidente, el Sr. D. Angel del Castillo, el siete de diciembre de 1959, una propuesta
respaldada por los grandes méritos de Quiroga, instando a que se le honre ahora que todavia vive: “Y
pues que todavia, felizmente, vive, honrémoslo, siquiera no pueda ser tanto como él honré a Galicia”.
La propuesta fue leida en la sesién de la Academia del 24 de enero de 1960 y refrendada por unanimi-
dad, proclamando, su Presidente, Académico de Honor al Iltmo. Sr. D. Manuel Quiroga Losada.

En los fondos del Museo de Pontevedra se encuentran cuatro borradores de cartas de agrade-
cimiento —sin datar— por la concesién del nombramiento. En tres cartas expresa su agradecimiento
al Presidente de la Real Academia, D. Angel Castilla; en dos a su Secretario, D. José Luis Bugallal y
demads componentes. Asimismo, en dos cartas se disculpa por no poder asistir a la entrega del diploma
y de la medalla por problemas de salud.

El acuerdo de nombrar Académico de Honor al gran violinista se consigné en acta el dia 25 de
enero de 1960 (“La Academia de Bellas Artes de La Corufia rindié un brillante homenaje a la memo-
ria de Manolo Quiroga”, E/ Pueblo Gallego: Diario de la mafiana, al servicio de los intereses de Galicia, s/n,
11/V11/1961, p. 12).

28 Otorgado por la donacién de la recaudacion del concierto del 27 de noviembre de 1929, a beneficio
del Montepio de las Asociaciones de la Prensa de Pontevedra y Vigo.
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como de las ayudas econémicas con fines sociales. Citaremos
al Liceo Casino de Pontevedra (1903), Circulo Mercantil de
Santiago (1904), Circulo Catdlico de Obreros de Pontevedra
(1904), Gobierno Civil de la Provincia de Pontevedra (1911),
Liceo Gimnasio (1911), al Alcalde, Sr. Luis Boullosa —en
nombre de la Corporacién (1912)—, el acuerdo de la Corpora-
cién Local (1918) de cambiar el nombre de la calle del Comer-
cio por el de calle Manuel Quiroga®, o los agradecimientos de
la Junta Econémica de Prisiones (1919), de la Escuela Normal

de Maestros (1920) y de la Sociedad Filarménica (1921).

e) Los artistas y Quiroga. En el transcurso de su vida, numerosos
artistas le dedicardn obras: a las composiciones de Roger Pen-
au, Eduardo Fabini, César Espejo, Ysaye, Nin o Nadaud; a los
poemas de Valle Inclin, Ferndndez Mato, Dr. Devesa o Eladio
Rodriguez, debemos afiadir las obras plasticas de creadores vin-
culados con Pontevedra que adoptan a Quiroga como modelo: el
dibujo a ldpiz de Manuel Quiroga realizado por Enrique Campo
Sobrino (1908), el busto de Fernando Campo Sobrino (1911), las
caricaturas de Castelao (1918), el busto de Asorey —en piedra®—
(1919), el 6leo de Antonio Medal (1927), el conjunto escultérico
de César Lombeira® (2006) y el busto que preside su tumba en el
cementerio de San Mauro (1961).

t) Homenajes y exposiciones. La correspondencia, los programas y
anuncios de concierto, los catilogos conmemorativos, los progra-
mas de actos y la prensa aportardn la informacién necesaria para

29 Este acuerdo no se llevaria a cabo hasta el afio siguiente.

30 En los fondos de la Coleccién de la Fundacién Nova Caixa Galicia, se encuentra un Busto de
Manuel Quiroga realizado por Asorey. Este busto es un fundido en bronce procedente de una escayola
de época (propiedad también de la Fundacién), que pertenece al estudio realizado para el monumento
en granito.

31 Obra donada por la Fundacién Caixa Galicia a la ciudad, se inaugura en la plaza de San José,
enfrente al “Café Moderno”, bajo el titulo de “La Tertulia” o “No café Moderno”. En el conjunto
comparten tertulia Carlos Casares, Paz Andrade, Alexandre Béveda, Castelao y Cabanillas. Manuel
Quiroga ameniza la reunién con su violin. Todas las figuras estin realizadas en bronce, situadas sobre
una tarima de piedra.
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conocer el contenido de los homenajes y de las exposiciones reali-
zadas en torno a la figura de Manuel Quiroga.

De gran importancia para el artista serdn: el homenaje del
Excmo. Ayuntamiento de Pontevedra, del 19 de junio de 1949
—en el que se inaugura el busto de Asorey, esculpido en 1919
por iniciativa del alcalde Remigio Hevia, en los jardines de San
Fernando (mis tarde llamados del Dr. Marescot)*>—, los concier-
tos-homenaje de Iturbi celebrados en el teatro Malvar los dias 2 de
marzo de 1953 y 22 de agosto de 1958%, y la concesién del titulo
de Académico de Honor de Real Academia de Bellas Artes de
Nuestra Sefora del Rosario, el 24 de enero de 1960.

A partir de su fallecimiento se pueden apreciar periodos de luces
y sombras en torno a la figura de Quiroga. Citaremos, en primer
lugar, el homenaje que la Real Academia de Bellas Artes de La
Coruna organiza en Pontevedra, con el fin de entregar al hermano
del artista, D. Emilio Quiroga, a titulo péstumo, la medalla y el
diploma acreditativo del nombramiento de Académico de Honor
—que debido a los retrasos no pudo entregirsele en vida—, en un
acto-homenaje a su memoria, en presencia de autoridades, acadé-
micos y de un multitudinario pablico*®. El 13 de septiembre de
1962, concierto-homenaje de “Musica en Compostela” a Manolo
Quiroga en el Teatro Principal®, patrocinado por la Diputacién

32 Quiroga, presente en el acto, se desplaza hasta el lugar elegido del brazo de Hevia y de su amigo
el pianista José Iturbi, en medio de numerosos aplausos de los pontevedreses que acompafiaban a la
comitiva oficial en su recorrido. A continuacién, ofrecimiento del alcalde al artista para eterna memo-
ria de su arte, y palabras emocionadas de Iturbi, encargado de descubrir el busto dedicado a Quiroga.
De vuelta al Ayuntamiento, en presencia de Quiroga, el pianista prometié un concierto en Pontevedra
para finales de agosto, con el fin de honrar la cuna del violinista. Compromiso que naturalmente cum-
plié aunque afios mds tarde.

33 En 1949, Iturbi ya habia homenajeado al violinista con sendos conciertos celebrados en La Corufia
y en Vigo. Manuel Quiroga asistiria a los mismos e Iturbi, buen amigo, le dedicaria unas emotivas
palabras.

34 “El Académico de honor Don Manuel Quiroga Losada y el homenaje a su memoria”, Abrente:
Rewvista de la Real Academia de Bellas Artes de Nuestra Sefiora del Rosario, 3, 1971, pp. 59-74.

35 Programa: Palabras preliminares “Evocacién de Manolo Quiroga”, por Gaspar Cassadé; Sonata
para violin y piano, de Debussy (violin: Michele Margand; piano: Jean Vallet); Carros de Galicia, de
Federico Mompou (piano: Mompou), Damunt de tu momes les flor. .., Jo et pressentia com la mar..., de
Mompou (voz: Pura Gémez Ribé; piano: Mompou; Zonadillas, de Granados (cantadas y acompafia-
das por Conchita Badia) y Emigrantes Celtas, de Manolo Quiroga (violin: maestro Antonio Brosa). En
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Provincial y el Ayuntamiento de Pontevedra. En 1971, la reunién
provincial de la recién creada Asociacién Pro Musica de Camara
“Manolo Quiroga*®”, que se celebra en Pontevedra, tiene por objeto
entregar a D. Emilio Quiroga, a titulo péstumo, el nombramiento
como Socio de Honor de su hermano.

Ocupan un lugar destacado las exposiciones y actos organiza-
dos por la Diputacién Provincial de Pontevedra: en 1972 se expo-
nen los bienes de Manuel Quiroga, donados por Emilio Quiroga
al Museo de Pontevedra ese mismo afio. En 1992, nueva expo-
sicién cuyo contenido serd publicado en un Catédlogo en el que
se incluyen articulos de José Filgueira Valverde, Fernando Ote-
ro Urtaza y Leonor Alonso, especialistas en Manuel Quiroga,
en los aspectos regionalistas, biograficos o pictéricos. En 2011,
una tercera exposicion, titulada “Manuel Quiroga. Da gloria 6
esquecemento’, presentara todas las facetas del artista: el persona-
je, el artista plastico, el compositor, el intérprete. El Catilogo de
esta exposicién recogerd la mitad de la documentacién expuesta e
incluye tres articulos escritos por Fernando Otero Urtaza, Carlos
Cambeiro y Beatriz de San Ildefonso que versarin sobre aspectos
biogrificos de Quiroga, su obra musical y su faceta como pintor,
dibujante y caricaturista.

Por su parte, el Ayuntamiento organizara a lo largo del afio
1992 numerosos actos que incluyen: ofrenda floral ante el monu-
mento a Quiroga, descubrimiento de una placa conmemorativa de
esta efemérides en el Teatro Principal, numerosos conciertos, con-
vocatoria de dos Premios: certamen periodistico Manuel Quiroga
y el premio escolar de redaccidn; asi como la publicacién, en 1993,
de la unica biografia escrita sobre Quiroga hasta el momento®”.

El violinista serd objeto de una atencién especial durante 2004
en la programacién del “Ano da Musica” en la que el Ayuntamien-
to, en colaboracién con el Conservatorio, inicia el 16 de noviembre

septiembre de 1962 el IT Concurso Internacional del Conservatorio de Musica de Orense, en colabo-
racién con “Musica en Compostela”, se dedicard al violin, como homenaje péstumo in memoriam del
violinista gallego Manolo Quiroga.

36 Con sede en La Corufa.

37 Fernando Otero Urtaza: “Un violin olvidado...”
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un ciclo dedicado al autor gallego. Este ciclo comienza con un
concierto en el Teatro Principal que bajo el titulo “O noso vio-
lin: Manuel Quiroga e Gaos”, repasa distintas obras para violin y
piano de la mano de Gregori Nedobora y Alexander Gold. El dia
20, se celebrard otro concierto sobre “O mundo da orquestra”, en
el que la Camerata Quiodi interpreta obras de Manuel Quiroga,
Andrés Gaos y Xan Viano®.

Asimismo, —al conmemorarse el centenario del primer disco
gallego—, el Ayuntamiento y la discografica Ouvirmos presentan
la edicién de su musica grabada en el Teatro Principal, los dias 17
de diciembre de 2004, y el 16 de marzo de 2006, respectivamen-
te. Las grabaciones reunidas bajo los titulos: “Manuel Quiroga
y Marta Leman. Pontevedra-Paris 1912 y “Manuel Quiroga
y Marta Leman. De violino e piano™, recogen grabaciones de
autores como Drdla, Sarasate, Wieniawski o Bazzini, asi como
cuatro composiciones de Manuel Quiroga: Segunda Guajira, Dan-
za Espatiola, Rondalla y Canto Amoroso™.

El afio 2011 serd el mds fecundo en cuanto a Homenajes: el
Conservatorio, que ya en los afios 2004 y 2010 habia celebrado
diversos actos como conciertos y conferencias, intensificard su
actividad en 2011 con la organizacién de conciertos, exposiciones,
el estreno de un musical sobre la vida de Quiroga y la publicacién

38 Los actos se enmarcan en el ciclo Galicia: “Cen anos de creacién musical”, cuyo objetivo es acercar
la musica cldsica al gran publico, ademds de rendir homenaje a los compositores gallegos.

39 Martin Blanes serd el encargado de la investigacién documental; Ramén Pinheiro Almuinha, res-
ponsable de la direccién artistica de Ouvirmos y Pablo Barreiro, responsable de la restauracién sonora,
Vid.: Conde, Maria: “Dos discos reunirdn grabaciones de la Polifénica y Manuel Quiroga”, La Voz de
Galicia, 26/X1/2004, en linea www.lavozdegalicia.es/hemeroteca/2004/11/26/3243573.shtml

40 Las grabaciones de este nuevo disco —del que se han editado 2.500 ejemplares—, pertenecen
al periodo de madurez del artista. La mayor parte son piezas de temdtica hispana. Vid.: “Un nuevo
libro-disco recopila la musica de Manuel Quiroga”, La voz de Galicia, 7/111/2006, en linea www.lavo-
zdegalicia.es/hemeroteca/2006/03/17/4609317.shtml. Algunas obras de este segundo CD se inter-
pretaron en un concierto ofrecido por la Real Filharmonia de Galicia, bajo la batuta de Maximino
Zumalave, en el Teatro Principal, el dia 9 de junio de 2006. La orquesta también interpretaria obras
de Andrés Gaos y de Rogelio Groba. Vid. “Un futuro mejor para Quiroga”, La Voz de Galicia, 10/
V1/2006, en linea www.lavozdegalicia.es/hemeroteca/2006/06/10/4849432.shtml.

41 Las grabaciones de sus composiciones fueron efectuadas en 1928 por la Compaiia Victor, en
Camden-New Jersey.
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del primer nimero de la revista Quiroguiana. La ciudad se vuelca
en su artista mds internacional hasta el punto de que incluso una
asociacién vecinal pasa a denominarse “Manuel Quiroga”.

g) Documentacion general
Las fuentes restantes reinen:
* Estudios: Inscripciones, admisiones, matriculas y calificaciones.

* Actividad profésional: Documentos y recibos relacionados con
conciertos. Facturas de anuncios en prensa. Recibos varios:
fotégrafos, alquiler de pianos. Documentos de ingreso en la
Sociedad General de Autores de Francia. Invitaciones para
participar en jurados de premios de violin.

* Documentacion relativa a su enfermedad y convalecencia: Facturas
y recibos relacionados con la enfermedad y convalecencia de
Manuel Quiroga: sanatorio, médicos, enfermeros, farmacia,
medicacion.

* Bienes: Testamento olégrafo, certificados de derechos e impues-
tos reales. Libretas de enseres y depositarios.

* Varios: Partidas de nacimiento, certificados de: matrimonio,
defuncién, penales, esquela, etc.

Conclusiones

La preparacién de la comunicacién “Manuel Quiroga e Pontevedra” ha con-
sistido en un trabajo documental cuya importancia principal se halla en el
andlisis pormenorizado de los fondos del artista que se encuentran en la ciu-
dad de Pontevedra. A tenor de los datos examinados podemos establecer las
siguientes conclusiones:

1. Los fondos documentales de Pontevedra, aunque muy impor-
tantes, son insuficientes para realizar un trabajo exhaustivo sobre
Manuel Quiroga, resultando imprescindible la consulta de otras
tuentes que se encuentran en ciudades como Madrid, Paris y Nue-
va York.

2. El fondo epistolar familiar mds importante es el de la familia
Vifias Quiroga. Por su parte, la significativa correspondencia que
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se encuentra en el fondo del Museo de Pontevedra permite cono-
cer las relaciones personales y profesionales que mantuvo Quiro-
ga; asi como el origen y evolucién de su larga enfermedad.

3. El Centro Superior Bibliografico de Galicia es el fondo hemero-
grafico que aporta mayor informacién sobre Manuel Quiroga y
Pontevedra.

4. Las fuentes hemerogrificas, en particular, y la mayoria de publi-
caciones, en general, no valoran su obra musical.

5. Las publicaciones: libros, revistas, y prensa, tratan mayoritaria-
mente el aspecto biografico.

6. Ninguno de los fondos consultados aporta datos significativos
sobre Marthe Lemann.

7. A partir de la ultima década del siglo XX ha habido una preocu-
pacién por el Quiroga intérprete y compositor, demostrada en la
recuperacién de los testimonios sonoros, en la grabacién de sus
obras por otros artistas y en la interpretacién en vivo de aquellas
composiciones del pontevedrés, que reciben sobre todo influencias
del folklore: espafiol y de los paises de ultramar; asi como el Con-
cierto en Estilo Antico*.

8. Debido a las penurias por las que tuvo que pasar el artista, algu-
nos fondos se han perdido, vendido, o empefiado antes del retor-
no definitivo a Pontevedra en 1959, pues han desaparecido, entre
otros, la mayoria de sus violines.

9. Pese a las constantes criticas de abandono a Manuel Quiroga, por
parte de la sociedad pontevedresa, podemos afirmar que la ciudad
no se olvida de su musico mas emblematico. El Excmo. Ayunta-
miento y, especialmente, la Diputacién Provincial de Pontevedra
han sido y son los organismos que mds se preocupan de difundir

su legado.

42 En noviembre de 2011, la editorial Dos Acordes ha publicado —en colaboracién con el AGA-
DIC—, este concierto en su versién de violin y orquesta de cuerda.
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REesuMEN: Este trabajo analiza las fuentes utilizadas y la metodologia aplicada en la inves-
tigacion realizada sobre Sofia Novoa, que forma parte de la elaboracién de la Tesis Doctoral
de la autora, en proceso de redaccién, sobre las mujeres y la musica en la ciudad de Vigo
durante la Edad de Plata (1875-1936), bajo la direccién del Dr. Carlos Villanueva. Profundi-
za sobre la importancia que el hallazgo de determinadas fuentes ha tenido sobre la direccién
tomada en una investigacién que, si en sus inicios estaba pensada como un estudio local
sobre mujeres pianistas gallegas, su objetivo se ha ido modificando a medida que se descu-
bria la proyeccién exterior de algunas de ellas y, sobre todo, la de Sofia Novoa.

ParLaBrAs cLAVE: Sofia Novoa, M? Luisa Sanjurjo, pianistas gallegas, Residencia de Sefio-

ritas, Instituto-Escuela .

SOURCES FOR THE STUDY OF SoFia Novoa (1902-1987),
A PIANIST FROM VIGO DURING THE SILVER AGE

AssTtrAcT: The following paper examines the sources used and the methodology applied
within the research concerning Soffa Novoa, included in this author’s Doctoral Disertation
—currently in progress, under the guidance of Dr Carlos Villanueva— on women and music
in the city of Vigo during the Silver Age (1875-1936). The study probes into the importance
that the discovery of some sources has had in the changing direction of the research (initia-
lly intended as a local study about Galician female pianists) toward a broader objective, due
to the international renown of some of them, especially Sofia Novoa.

KEey worps: Sofia Novoa, Maria Luisa Sanjurjo, Galician female pianists, Residencia de
Sefioritas, Secondary-Primary Schools
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Sofia Novoa Ortiz nace en Vigo en el afio 1902. Tras iniciar su educacién
musical en esta ciudad® se traslada a Madrid, donde residira en la Residencia
de Sefioritas, institucién adjunta a la Residencia de Estudiantes. Alli completa
sus estudios de piano con Pilar Fernindez de la Mora y de composicién con
Benito Garcia de la Parra, obteniendo premio extraordinario en el concurso
fin de carrera. Posteriormente, en Lisboa, asiste a clases de piano con Viana
da Motta y de composicién con Rey Colago. Entre 1928 y 1930 se instala en
Paris, perfeccionando su técnica pianistica con Alfred Cortot a la vez que
recibe clases de composicién de Nadia Boulanger. De octubre de 1930 a junio
de 1936 ejerce como profesora de musica en el Instituto Escuela en Madrid,
volviendo a alojarse en la Residencia de Senoritas. En julio de 1937, tras el
golpe militar y el inicio de la guerra civil que la sorprende en Vigo, embarca
desde Lisboa hacia los EEUU donde permanecerd dando clases de espanol en
Vassar College hasta 1967, fecha en la que regresa a Espana tras su jubilacién.
Se instala de nuevo en Madrid hasta su muerte en 1987.

Muyjer intelectualmente inquieta, no se limita a estudiar técnica pia-
nistica sino que busca completar su formacién con estudios de composicién,
Historia de la Musica y Ritmica Dalcroze. Durante seis cursos imparte clases
de musica en el Instituto Escuela, en la Residencia de Sefioritas y en el Insti-
tuto Internacional, al tiempo que proyecta realizar critica musical periodistica
o traducir el método para piano de Alfred Cortot.

Sin embargo, a partir de su viaje a EEUU en 1937, su vida da un cambio
radical, y su carrera profesional se centrard, necesariamente, en la ensefianza
del espafiol y de la cultura espafiola®.

Soffa y su padre, Joaquin Novoa Barros, se mantienen siempre dentro
de un ambiente cultural y musical de extraordinaria altura intelectual, como
veremos a continuacion.

1 Su primera formacién musical la recibe de José Capell y Maati, profesor en la ciudad de Vigo
desde 1868, y de Ménico Garcia de la Parra, Director de la Banda Municipal de la ciudad.

2 Este pequefio resumen de su vida ha sido elaborado a partir de la biografia que de su hermana
escribe Francisco Novoa Ortiz, fechado el 22 de mayo de 1991. En ella, con un estilo que irradia
admiracion, nos informa de los hechos més importantes de la vida de Sofia. Este documento manus-
crito se encuentra en el archivo personal de Juin Novoa Docet.
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1. El origen de nuestra investigacién

Aunque en un principio pretendiamos abarcar un marco mds amplio para
nuestra tesis (mujeres pianistas en Galicia en este periodo), pronto el material
que comenzé a aparecer nos hizo comprender que resultaba imprescindible
acotar el objeto de estudio. Fue, precisamente, la facilidad de acceso a la docu-
mentacién lo que finalmente nos hizo decidir centrarla en la ciudad de Vigo®.

2. Creacién de un repertorio de fuentes: trabajos en hemeroteca

Ante la total ausencia de estudios publicados sobre Sofia Novoa, nos dirigi-
mos en primer lugar a las hemerotecas.

Asi, el vaciado de la primera etapa de Vida Gallega* (1909-1938), publica-
cién gréfica mensual, aporta una visién de lo que la sociedad gallega percibia en
su momento como lo mds remarcable dentro de los acontecimientos musicales
de la época estudiada, no solo en Galicia sino también los referidos a las comu-
nidades de emigrantes gallegos (Madrid, Barcelona, Nueva York, La Habana,
o Buenos Aires, entre otros). Encontramos aqui fotos de pianistas gallegas y
referencias a conciertos ademds de informacién sobre los premios obtenidos en
el Real Conservatorio de Madrid por las alumnas mas aventajadas.

El Faro de Vigo, decano de la prensa nacional, es una fuente indispensable
y valiosisima para cualquier investigacién sobre historia local. Su hemeroteca’,
con algunas pérdidas parciales de material, abarca desde su creacién en 1853
hasta la actualidad. En la exhaustiva busqueda realizada nos hemos encon-
trado con un problema: durante la digitalizacién que se llevé a cabo de forma
automatizada se corté en ocasiones parte de los laterales, con la consiguiente
perdida de informacién en esas columnas, en donde, no siempre, pero si con
alguna frecuencia, se halla precisamente el objeto de nuestra investigacion.

3 A pesar de haber iniciado nuestro estudio en Ourense, provincia en torno a la cual realizamos en
el afio 2003 el DEA “Mujeres pianistas y mujeres ensefiantes en Ourense durante la primera mitad del
siglo XX, dirigida por el Dr. Luis Costa en la Universidad de Vigo.

4 Coleccién consultada en la Biblioteca de la Fundacién Penzol de Vigo.

5 Hemeroteca de “Faro de Vigo”, en Chapela, municipio de Redondela, donde se encuentra la sede
central del periédico.

°121-



Fuentes para el Estudio de Sofia Novoa (1902-1987), una pianista viguesa de la Edad de Plata

Continuamos realizando diversas busquedas en colecciones que se
encuentran en la Fundacién Penzol de Vigo: Ecos de Vigo, La Rdfaga, La Tem-
porada de Mondariz, Ilustracion Gallega, La Oliva; y en el archivo del Ayunta-
miento®, donde consultamos E/ Pueblo Gallego.

3. Rastreo de las fuentes orales: las pianistas
M? Luisa Sanjurjo y Sofia Novoa.

Comprendiendo la prioridad de encontrar las potenciales fuentes orales, dada
la previsible elevada edad de los posibles informantes, comunicamos a nuestros
conocidos el tema de la investigacién y pedimos colaboracién en la busqueda.
Surge asi una prometedora pista: el profesor del Conservatorio Superior de
Vigo, Carlos Castro, nos entrega una carpeta que tiene en su poder desde
sus afios de estudiante en Madrid. Su profesor en el Real Conservatorio se la
habia dado por dos razones: era de Vigo y musico. La carpeta contiene material
fotocopiado sobre la pianista viguesa M2 Luisa Sanjurjo de Oza (18962-1949).
En el pequeiio dossier hay recortes de prensa de la década de 1920, fotogratias
dedicadas y partituras de dos obras de su autoria: el pasodoble Faro de Vigo'y
la gallegada A4 Miria Terra’. M? Luisa Sanjurjo es una gran pianista con una
prometedora carrera que se vio truncada primero por la negativa de su padre a
dar su permiso para que pudiera dedicarse a una vida de concertista remune-
rada y poco después por la temprana aparicién de una terrible enfermedad®.
La busqueda de informacién sobre M2 Luisa supuso el descubrimiento
casual de la que se convertiria en personaje central de la investigacion: Sofia
Novoa Ortiz, Gnica alumna de M? Luisa, a la que ésta dio clase por amistad
con la familia. El primer Sanjurjo al que entrevistamos, Joaquin Novoa San-
jurjo, resulté no tener parentesco con M? Luisa, a pesar de la coincidencia en
los apellidos, pero si con Sofia del que es sobrino. Es Joaquin Novoa quien
nos abre el camino y nos pone en contacto con un hermano suyo, Francisco,
y con una sobrina de M? Luisa, y amiga de Sofia a pesar de la diferencia de

6 En este archivo también hemos revisado el Padrén Municipal, que desgraciadamente se encuentra
muy incompleto en registros anteriores a 1900.

7 Los arreglos para Banda de estas obras se encuentran en el Archivo de la Banda Municipal de
Vigo, en el Ayuntamiento de la ciudad.

8 Miastenia muscular
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edad que las separaba. Se trata de Carmen Kruckemberg, poeta viguesa con
una apasionante experiencia vital’.

Francisco Novoa Sanjurjo nos hizo entrega de las grabaciones de can-
ciones tradicionales portuguesas y de diversos lugares de Espafia que Sofia
habia realizado entre los afios 1939 y 1940 en EEUU en discos de pizarra; y
por €l descubrimos que el heredero universal de nuestra pianista es otro sobri-
no: Juan Novoa Docet.

4. Sofia Novoay el archivo familiar de Juan Novoa Docet

El heredero de Sofia Novoa, su sobrino Juan Novoa Docet, conserva todo lo
que hasta él ha llegado: cartas, apuntes de sus clases en Paris de Ritmica Dal-
croze, el album-homenaje que sus alumnas del Vassar College le hacen en su
jubilacién y hasta su piano. Citando a su amiga Carmen Kruckemberg: “todo
aquello que no se ha conservado es porque Sofia no quiso que se conservara”.
En este archivo privado encontramos no solo la documentacién generada
por Sofia, sino también por su padre, Joaquin Novoa Barros, personaje determi-
nante en la vida de nuestra pianista y que se carteaba con Perez-Galdés, Casto
Sampedro, Arbés, Viana da Motta, Rey Colaco, Maria de Maeztu, Andrés
Gaos o Wanda Landowska, por nombrar Gnicamente algunos de los corres-
ponsales plenamente documentados. La correspondencia de Joaquin Novoa
con Perez Galdés la hemos podido documentar a través del archivo del propio
Galdés, en la Casa Museo en Las Palmas de Gran Canaria; todos en la familia
Novoa habian oido hablar de este epistolario, pero sospechaban que habia ardi-
do junto con numerosa documentacién en las calderas de la calefaccién de su
casa en Luis Taboada de Vigo los dias siguientes al 18 de julio de 1936.
Aunque conocemos pocos datos de la juventud de Joaquin Novoa Barros,
su amistad con Enrique Curbera', del que conservé las dos tnicas cartas que
creemos existen, le une con el inicio del despegue econémico y cultural vigués,

9 Su biografia ha sido plasmada recientemente en libro de Mercedes Queixas: Vivir, unha aventura
irrepetibel. Biografia de M7 do Carmen Kruckemberg, Vigo, Editorial Galaxia, 2011.
10 En relacién a Enrique Curbera, decir que su bisnieto Juan José Buhigas Tapias, guarda con mimo
una partitura de la Fantasie 0p.116 pour Pianoforte de Brahms, dedicada por el autor au grand pianiste
espagnol Enrigue Curbera.
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en la segunda mitad del siglo XIX, cuando Enrique Curbera era el alma de
toda actividad musical que en la ciudad hubiera.

Asi mismo encontramos las cartas que el padre de Sofia envia a otro de
sus hijos Francisco Novoa Ortiz, durante los primeros afios cuarenta, cuando
este se encontraba trabajando en Lugo como ayudante de Obras Publicas.
En ellas hallamos referencias a la amistad con la familia de Bal y Gay'? y de
Rosita Ascot, de la que ya teniamos noticia por nuestro trabajo en el entorno
familiar. Mercedes Bal, sobrina nieta de Jestis Bal y Gay, con quien nos hemos
puesto en contacto, nos ha confirmado esa amistad de la que ella fue testigo en
esos afnos. Sin embargo no hemos podido constatar un detalle informado por
la familia de Sofia: cudndo Jesis Bal y Gay viene a recoger cantos tradiciona-
les lo hace junto con Sofia, buena conocedora de la zona, puesto que su familia
veranea en El Con™ todos los afios; Rosita Ascot les acompafiaba.

El interés de la biografiada por la musica tradicional es una constante
en la época e impregna también las inclinaciones musicales de Sofia a lo largo
de su vida: ademds de la informacién familiar sobre la supuesta recogida de
canciones junto a Bal y Gay, y la bisqueda durante los veranos en los pueblos
vecinos de Portugal, encontramos los discos de pizarra grabados a los que
hemos hecho mencién anteriormente y un cuaderno de partituras titulado

11 Entre su continua actividad musical, lo encontramos acompafiando al piano a la violinista Mlle.
Gabrielle Neusser en su actuacién en Vigo (Faro de Vigo, 9/X/1887), colaborando, también como
pianista, en la representacion de zarzuelas (Faro de Vigo, 13/111/1877), interviniendo en las reunio-
nes celebradas en las Sociedades Recreativas (Faro de Vigo, 5/1V/1877), o formando parte del jurado
designado por la corporacién municipal para decidir si el “nifio Pereira”, pianista ciego, es merecedor
de una ayuda econémica por parte del ayuntamiento.

12 Jests Bal y Gay, compositor y musicélogo gallego, impulsor de actividades musicales en la Resi-
dencia de Estudiantes y colaborador de Eduardo Martinez Torner en la recogida de musica tradicio-
nal gallega. (Villanueva, Carlos (editor): Jesis Baly Gay. Tientos y silencios. 1905-1993, Madrid, Socie-
dad Estatal de Conmemoraciones Culturales, Residencia de Estudiantes y Universidad de Santiago,
2005). Se casa con Rosita Garcia Ascot, alumna de Manuel de Falla y miembro del llamado Grupo de
los Ocho.

13 El Con es un pueblecito de pescadores situado en la costa sur de la peninsula del Morrazo, enfren-
te de la ciudad de Vigo. En la época a la que nos referimos, 1920-1930, habia comunicacién directa
con Vigo por medio de barco. El Con estéd presente innumerables veces en sus cartas, no solo en las
dirigidas a su familia sino también en las destinadas a Maria de Maeztu, a Nadia Boulanger o a Eula-
lia Lapesa. En El Con coincide todos los veranos con la familia de M2 Luisa Sanjurjo y la de los hijos
de Fernando Garcia-Arenal, descendientes de Concepcion Arenal; y hasta alli manda transportar su
padre todos los veranos un piano para que Sofia no deje de practicar ni un solo dia.
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“Cantares espafioles” con canciones tradicionales espafiolas armonizadas y
editadas por ella en 1942, utilizadas posiblemente en sus clases en el Vassar
College y en los cursos de verano en Middlebury a los que Isabel Garcia Lorca
alude en su libro Recuerdos Mios™:

En Middlebury, por las mananas, yo asistia a las clases que daban los
demds profesores. Todas las tardes en el campus, después de comer, se can-
taban canciones populares. Sofia Novoa, recomendada por Laura', dirigia
este pequefio coro y ensefiaba también algunos bailecitos en un ambiente
que parecia llevar, en seis semanas, lo mejor de Espafa a las montafas de
Vermont.

5. Otras fuentes orales y documentales

Ollala Novoa, sobrina nieta de Sofia, periodista en nueva York durante un
tiempo, nos facilité grabaciones que ella, curiosa de la historia familiar, habia
realizado a profesores del Vassar College. También nos puso en contacto con
una de las pocas personas que, fuera de la familia Novoa, conoce la existencia
de Sofia: Ricardo Gurriardn, autor de una Tesis Doctoral en el afio 2004,
sobre la relacién de La Institucién Libre de Ensefianza y Galicia®.

La conversacién con Laura Garcia Lorca de los Rios, hija de Francisco
Garcia-Lorca y de Laura de los Rios, supone un paso mis en la investigacion.

14 Soffa Novoa (arr.): Cantares espasioles, New York, Gessles Publishing company, 1942. Existen
ejemplares en la Residencia de Estudiantes de Madrid y en la Libray of Congress de Washington. Se
encuentra perdido otro cuaderno similar titulado “Cantares Gallegos” del que aparecen numerosas
referencias en sus cartas desde Paris.

15 Isabel Garcia Lorca: Recuerdos mios, (edicién de Ana Gurruchaga; prélogo de Claudio Guillén)
Barcelona, Tusquets Editores, 2002, p. 231.

16 Laura de los Rios, hija de Fernando de Los Rios y Gloria Giner; casada con Francisco Garcia
Lorca era profesora en Barnard College

17 Ricardo Gurriardn: 4 investigacion cientifica en Galicia (1900-1940): institucions, redes formativas e
carreiras académicas. A ruptura da Guerra Civil, Tesis de doctorado, Santiago, Universidad de Santiago
de Compostela, 2004, dirigida por el Doctor Lourenzo Fernindez Prieto. Posteriormente publica
un libro sobre el mismo tema en el que hallamos referencias a la familia Novoa: Ricardo Gurriaran:
Ciencia e conciencia na Universidade de Santiago (1900-1940), Santiago, Universidade de Santiago de
Compostela, 2007. También es de su autorfa una pequefia biografia de Sofia en Album da Ciencia.
Culturagalega.org. Consello da Cultura Galega (consulta X1/2010).
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Recuerda a Sofia como una visita siempre asidua en su casa, ya fuera en Nueva
York o en Madrid. Y Ritama Mufioz Rojas, prima suya y nieta de Ritama
Troyano de los Rios, vive en uno de los dos apartamentos que ocupaban en
Madrid Sofia y su amiga Manola Sanchez Escamilla, cuando ambas regre-
saron a Espafa una vez jubiladas, y que ésta cedié en testamento a Ritama
Troyano. Alli encontramos postales enviadas por Sofia y Manola desde Nerja,
donde pasaban el verano.

En ocasiones las casualidades nos brindan oportunidades: durante una
feria del libro en Madrid coincidimos de modo casual con Carmen Zulueta,
alumna del Instituto Escuela, donde Sofia trabajé, y compafiera suya posterior-
mente como profesora en Middlebury College (Vermont) durante los veranos.
Carmen complementa la visién que tenfamos de Sofia con una larga conver-
sacién a la que se presta entusiasmada de modo inmediato, al tiempo que nos
pide le enviemos a Nueva York una copia de las grabaciones de los discos de
pizarra de los que le hablamos, cosa que hicimos en cuanto nos fue posible.

6. Algunos tropiezos en la investigacion

Sin embargo, no todas las gestiones resultaron tan fructiferas. La amistad de
Sofia con la poeta Marina Romero, profesora de espafiol en EEUU, nos hace
presuponer la existencia de cartas entre ambas; sin embargo, tras una breve
pesquisa, descubrimos que la mayor parte de la correspondencia de Marina
Romero habia sido destruida a su muerte.

Tampoco localizamos lo que buscdbamos, al menos por ahora, en el
archivo de la Diputacién de Pontevedra. Asi, en efecto, en las cartas de Sofia
a su padre desde Paris habla de la concesién de una beca de la Diputacién
de Pontevedra para estudios de armonia y composicién en Paris, y la poste-
rior denegacién a su peticién de ampliacién de la misma. Con idea de con-
seguir el trabajo realizado por Sofia para la Diputacién, como comprobante
de su aprendizaje o muestra de sus progresos y titulado “Cantares Gallegos”,

18 Ahijada del Doctor Luis Simarro Lacabra, neurélogo y uno de los introductores de la psicologia
experimental en Espafia, fue alumna del International Institute for Girls y del Instituto Escuela, antes
de trasladarse a EEUU, en donde fue profesora de Lengua y Literatura Espafiolas de la Universidad
de Rutgers durante més de treinta afios. Entre sus obras destacamos “Paisaje y literatura de Espafia” y
“Alegrias”, utilizada por Antén Garcia Abril para componer su “Cantata Divertimento”.
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buscamos en las actas de la Diputacién y encontramos tanto la concesién™
como la negativa?® a la prérroga, asi como la posterior anotacién* que se hace
sobre la resolucién de los tribunales ante el recurso interpuesto por Sofia, que
llega al Tribunal Superior; pero nada de sus Cantares Gallegos que referencia
en sus cartas, y de los que queda constancia también en una de las actas, al
realizar en ella una dura critica al trabajo

La Sta. Novoa Ortiz ha presentado como debia para demostrar su aplica-
cién y aprovechamiento tres sencillas armonizaciones para piano sobre tres
vulgares temas del riquisimo folk-lore gallego. El Tribunal lamenta que
la escasa importancia de tales obras, no le permita apreciar los progresos
que la Sta. Novoa Ortiz alega en relacién con los trabajos presentados el
aflo anterior; progresos en armonia y composicion que eran de esperar,
teniendo por base los estudios completos que la solicitante habia hecho ya
en Madrid y Lisboa. Dejamos a un lado los avances obtenidos por la Sta.
Novoa Ortiz como pianista especialidad en la cual es bien notorio que la
espera un brillante porvenir. Es todo cuanto tenemos que manifestar a la
Comisién permanente de la Excma. Diputacién provincial, Pontevedra 14
de diciembre de 1928. Gaspar Massé6. Fr. Luis M? Ferniandez. Antonio
Losada Diéguez, Antonio Iglesias, A. Blanco Porto?.

7. Archivo de l1a Residencia de Sefioritas y archivo delaJ.A.E.

Imprescindible resultaba la visita a la antigua Residencia de Seforitas de
Madrid dado el objeto de la investigacién; alli complementamos la documen-
tacién del archivo familiar a la vez que descubrimos que Sofia y su padre

19 Pontevedra, Diputacién de Pontevedra. Comisién Permanente, Sesién Ordinaria, 11/X1/1927,
libro 13.153, hojas 37-38.

20 Pontevedra, Diputaciéon de Pontevedra. Comisién Permanente, Sesién Ordinaria, 29/X11/1928,
libro 13.154, hoja 104.

21 Pontevedra, Diputacién de Pontevedra, Comisién Xestora, Sesién Ordinaria, 3/V1/1931, libro
13.157, hoja 60.

22 Pontevedra, Diputacién de Pontevedra, Comisién Permanente, Sesién Ordinaria, 29/X11/1928,
libro 13.154, hoja 104.
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mantenian una relacién con Maria de Maeztu mis estrecha de lo que presu-
poniamos, y que nuestra pianista tenfa una vida muy activa en esta Institu-
cion.

Por otra parte el archivo de la Junta de Ampliacién de Estudos (JAE)*
confirma un dato que ya nos habia adelantado R. Gurriardn: en el mes de
junio de 1936 se le concede a Sofia una beca para pasar dos meses en Ginebra
(en el Instituto de Ritmica Dalcroze) y en Fontenaiblau (en los cursos de vera-
no de Nadia Boulanger), de la que no llega a hacer uso.

8. Busqueda enlared

Por ultimo, la bisqueda de informacién sobre Sofia en la red, nos ha conduci-
do a tres referencias bibliograficas en las que aparece como protagonista, dos**
de manera tangencial y otra como co-protagonista junto a Maria de Maeztu®.
Ambas nos aportan informacién sobre su paso por la Residencia de Sefioritas,
fundamentalmente en su segundo periodo de estancia (de octubre de 1930 a
junio de 1936). Encontramos, ademds, en la pigina web del Vassar College?®
numerosas resefias sobre las actividades musicales y literarias que Sofia reali-
zaba con sus alumnas

23 JAE/106-128. Ya es posible consultar este archivo online. http://archivojae.edaddeplata.org/jac_
app/ (consulta, 27/X11/2011).

24 Raquel Vizquez Ramil: La Institucion Libre de Ensefianza y la educacion de la mujer en Esparia: La
Residencia de Sefioritas (1915-1936), Tesis doctoral, Universidade de Santiago de Compostela, 1989.
Alojada en la web de la Universidad de Vigo en la pagina de la profesora Purificacién Mayobre.
http://webs.uvigo.es/pmayobre/colaboraciones.htm (consulta, 27/X11/2011). Sinchez de Andrés.
Leticia: “La actividad musical de los centros institucionistas destinados a la educacién de la mujer
(1869-1936)”, Trans-Revista Transcultural de Misica, 15, 2011, pp. 1-29, www.sibetrans.com/trans
(consulta, 27/X11/2011).

25 Elvira M. Meilan: “Maria de Maeztu Withney y Sofia Novoa Ortiz (1919-1936), cultivar la salud,
cultivar el espiritu, cultivar la lealtad”, Circunstancia, Afio V, 14, septiembre 2007, www.fog.es/ (con-
sulta, 27/X11/2011).

26 www.vassar.edu/ (consulta, 27/XI11/2011).
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9. Documentacion sobre otras pianistas

M2 Luisa Sanjurjo y Sofia Novoa no son las dnicas pianistas importantes
de ese periodo vinculadas a Vigo. Las indagaciones sobre Sofia también nos
aportan documentacién sobre algunas relacionadas con ella, con su padre o
con ambos. Es el caso de América Otero, quien perfecciona sus estudios con
Viana da Motta en Lisboa antes de que lo haga la propia Soffa. Y es el caso
de Pura Lago, también de origen gallego, y becada durante varios afios por la
JAE continuando su formacién musical en Berlin y en Paris. Ya sin aparente
relacién con los Novoa encontramos un nimero considerable de pianistas®.
Unas con proyeccién en el exterior, en mayor o menor grado, como Elvi-
ra Rey, Purita Martinez o Ascensién Barrios; algunas con proyeccién local,
como profesoras de varias generaciones, como es el caso de Alicia Casanova®®
o de Orita Moratinos®; y varias como pianistas aficionadas pero con una gran
influencia en la vida musical de su entorno, como Herminia Torrado Moldes,
promotora, junto con su marido, Manuel Beiras, de los Cursos de Musica en
Compostela™.

No podemos obviar tampoco, a pesar de haber acotado voluntariamente
el campo de investigacién a la ciudad de Vigo, la informacién que sobre pia-
nistas vinculadas con Galicia® hemos ido encontrando. Sobre todas ellas y
algunas mas del siglo XIX desarrollaremos nuestra tesis doctoral.

27 Ademis de las citadas en este parrafo, descubrimos un nimero considerable de pianistas relacio-
nadas con Vigo, bien durante el siglo XIX (como Carolina Grafia, Joaquina Prieto, Isidora Senra,
Enma Molins, las hermanas Pérez de Castro o Isabel Castafios,) o bien a partir de 1900, cuando se
multiplica el nimero de alumnas y profesoras (como Carmen Negrao, Pura Costas, Lola Seoane,
Elvira Diz, M# Luisa Alcald, Fantina Soutullo, Conchita Villanueva o Enriqueta Pascual).

28 Profesora en la Escuela de Artes y Oficios de Vigo que sustituye a Gregorio Elola desde 1900.

29 Profesora particular de varias generaciones de viguesas.

30 Informado por el Sr. Torrado Moldes, hermano de Herminia.

31 Entre otras: Angeles Izquierdo, Emilia Quintero y Calé, Maria Pardo Trapote, Norita Pereira,
Obdulia Prieto, Lia Salgado, Carmen Diez Martin, Carmen Rodriguez de las Heras, Teresa Alonso
Parada, Pilar Castillo, Araceli Ancoechea, Purita Garcia del Villar, Consuelo Garcia del Villar o
Purita Ramos.
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Conclusiones

Las fuentes hemerogrificas nos han servido para situar la actividad musical
femenina en Galicia y en Vigo en el periodo estudiado, pero no han resul-
tado suficientes como para elaborar las biografias personales y profesionales
de las pianistas, sobre todo en el caso de Sofia Novoa. En la metodologia ha
destacado mis el trabajo de campo entre los informantes vivos, generalmente
familiares y amigos.

Precisamente el protagonismo de Sofia Novoa en nuestra investigaciéon
tue creciendo paulatinamente, debido a los informantes hallados y a los docu-
mentos preservados, que han resultado ser los mas valiosos.

El archivo que Juan Novoa Docet ha conservado hasta hoy contiene
tuentes documentales inestimables para nuestro estudio, pero es sobre todo
la correspondencia que con su padre mantiene desde Paris la que mas interés
tiene. En primer lugar, Sofia muestra en ellas cudles son sus preocupaciones,
sus ilusiones y sus proyectos®’; pero, ademds, al estar ambos relacionados con
obras, compositores e interpretes, los temas tratados giran fundamentalmente
en torno a la vida musical de Soffa en Paris y a los encuentros con personajes
que ambos conocen o con los que nuestra pianista ha trabado amistad, como
Gaos, Cortot, Quiroga, el cuarteto Aguilar, J. Nin o J. Rodrigo, entre otros.

Pero también las grabaciones y las partituras que sus sobrinos Francisco
Novoa Sanjurjo y Francisco Novoa Docet han guardado con mimo, nos han
ayudado a completar el universo de Sofia Novoa.

Por otra parte, en el curso de la investigacién en la que llevamos unos
afios, Internet se ha convertido en una magnifica herramienta; ademds de
facilitar la busqueda de personas del circulo familiar relacionadas con las
protagonistas de esta investigacién, nos agiliza enormemente el contacto con
archivos, que en muchas ocasiones tienen, cuando menos, publicado el catdlo-
go de sus fondos para que el investigador pueda solicitar la documentacién que
precise. Asi hemos conseguido las cartas que Sofia envié a Nadia Boulanger
a lo largo de 10 afios y que ésta conservé y legé a la Biblioteca Nacional de

32 Toda la correspondencia desde Paris estd marcada por el momento histérico, en inicio de la
Depresion; su principal preocupacién es encontrar un trabajo con el que pueda vivir dignamente y
liberar asi a su padre de la “sangria” que le supone su formacién. Entre sus proyectos estd la realizacién
de criticas musicales o la traduccién al espafiol del Método de Cortot.
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Paris, junto con la correspondencia que mantuvo con Prokoffiev o Stravinsky.
De la misma manera, en la Biblioteca Valenciana, a la que nos dirigimos por
consejo de Santiago Lopez-Rios Moreno®, estin depositadas las que envié a
Fernando Lapesa®, director de su tesis y amigo de la familia.

Para terminar he de reconocer que, como hemos visto, la recopilacién
de fuentes me ha llevado a modificar el objetivo inicial de la investigacién,
que en un primer momento preveia mas local. Poco a poco se ha ido revelando
la importancia de las conexiones intelectuales y culturales que la burguesia
viguesa y gallega, en general, mantenia con el exterior.

33 Profesor titular de Literatura Espafiola en la Universidad Complutense de Madrid quien, ademis,
nos aporté durante su estancia en Harvard dos cartas enviadas por Sofia a Pedro Salinas y a su familia.
34 Fernando Lapesa, cufiado de Pura Lago Couceiro, pianista a la que nos hemos referido anterior-
mente.
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REesumo: Na musica popular actual, segue a existir unha diferenciacién no trato dispensado
aos musicos en funcién do seu xénero. Como consecuencia do sistema patriarcal imperante
nas sociedades occidentais, o acceso das mulleres 4 industria musical, foi moi limitado. Esta
comunicacién é unha primeira aproximacién ao imaxinario feminino na musica popular
galega, entendendo este concepto en sentido amplo. Incidese na andlise cuantitativa do peso
das mulleres musicas nos traballos editados por artistas galegos, asi como no cofiecemento
dos roles desempefiados por elas. Os resultados da investigacién mostran que a muller segue
a ter un peso moi secundario na industria musical galega, e cando accede a ela, o fai en esti-

los musicais e dende o roles de marcado cardcter patriarcal.

PaLABRAS CLAVE: imaxinario feminino, musica popular, patriarcado, roles femininos, gaita.

FEMALE IMAGERY IN GALICIAN POPULAR MUSIC

AssTrACT: A distinction is still made in current popular music in the treatment of musi-
cians depending on their gender. As a result of the patriarchal system prevalent in Western
societies, access to the music industry has been very limited for women. This paper consti-
tutes an initial approximation to female imagery —in its broadest sense— within Galician
popular music. Emphasis is placed on the quantitative analysis of the weight of female musi-
cians in works published by Galician artists, as well as of the awareness of the roles under-
taken by female musicians. The results of our research underline the secondary role women
still have within the Galician musical industry; and, when they do appear in the industry, it
is under musical styles and roles which are distinctly patriarchal.

KEey worps: Female imagery, popular music, patriarch, female roles, bagpipes.



O imaxinario feminino na musica popular galega

Introduciéon

O volume nimero 3 da revista 4o vivo Miisica, editada pola Axencia Galega
das Industrias Culturais da Conselleria de Cultura, Educacién e Ordenacién
Universitaria, leva como titulo “Girl Power”, aludindo ao bo momento no que
se atopan as mulleres musicas galegas. Dentro da mesma incliese un artigo
de catro paxinas no que destaca o seguinte titular: “Son cada vez mais, e estin
nos mellores sitios: as mulleres toman o mando en varios dos proxectos mds
interesantes do pop, o rock e o hip hop do pais”. Como se observa, o artigo
amosa unha visién optimista da presenza da muller no panorama da musica
popular galega. Léndoo, da a sensacién de que a muller musica ten en Galicia
unha presenza na escena musical que, si ben non é equiparable 4 dos musicos
masculinos, ¢ moi significativa. Pero, é isto certo? A muller musica en Galicia
acada unhas cotas de participacién significativas?, ou polo contrario, o artigo
desta revista constitie un acto voluntario de potenciar unha visién ilusoria da
situacién das mulleres musicas na industria musical?

Froito do meu interese por indagar esta cuestién, xorde unha investiga-
cién que derivou na presente comunicacién, a cal ten como obxectivo amosar
unha primeira aproximacién ao estudo da relacién entre a musica popular e as
mulleres musicas no dmbito galego. Para isto afondaremos na cuantificacién
das mulleres musicas nos distintos xéneros musicais populares, asi como na
andlise dos roles desempefiados por elas. Tomaremos como marco cronoléxico
referencial o situado entre 2004 e 2008.

1. A relacién misica popular-xénero. Fundamentos teérico-metodoléxicos

O estudo e anilise da musica popular conta cunha longa traxectoria dentro
do 4mbito anglosaxdn, e cada vez mais tamén, dentro da musicoloxia feita en
Espafa. Ainda que inicialmente existiron reticencias ante o estudo da musi-
ca masiva, son cada vez mdis numerosos os investigadores que apostan pola
investigacién deste campo, e a sta repercusién social na actualidade é moito
mais significativa que a presentada pola musica cldsica.

1 “Gitl power”, Ao vivo miisica, 3, 2009, pp. 12-15. www.musicaovivo.info (Gltima consulta, decem-

bro 2011)
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A musica popular xa desde as stas orixes é ecléctica e presenta unha
gran variabilidade en funcién do contexto xeogréfico, histérico e politico no
que se desenvolve. Explorar o cambio continuo nos modos de expresion, fai
necesaria a aplicacién de diferentes aproximaciéns metodoléxicas para o seu
estudo. A este respecto, Luis Costa sinala:

[...] a musica non se substrae 4s proxecciéns que o discurso cultural na sua
acepcién mdis ampla proxecta sobre ela, constituindo asi un espazo pri-
vilexiado sobre o que tales discursos se despregan. Iso 1évanos necesaria-
mente, se queremos comprender o feito musical en toda a sia magnitude, a
unha esexese dos paratextos musicais: discursos estéticos, poéticas, ensaios
literarios ou eruditos, criticas, etc?.

Asi pois, a musica como ben cultural retroaliméntase do contexto no que se
atopa. En Espafia, a implantacién e consolidacién dun modelo de construcién
social patriarcal, particularmente mantido durante o Franquismo (1939-1975)
—a través da ideoloxia do nacional-catolicismo—, perpetuouse de maneira
mdis ou menos explicita ata a actualidade. A musica como axente social non
é alleo as desigualdades na nosa sociedade. Tal é como sinala Pilar Ramos,
nunha das primeiras monografias que se aproximan 4 relacién entre musica e
xénero no dmbito espafiol, “a musica non nace nunha torre de marfil, senén
que produce, reproduce e contesta 6 mundo. E o mundo ¢ sexista™. Polo tan-
to, son necesarias as aproximaciéns 4 musica popular dende a perspectiva de
xénero, amosando as relaciéns existentes entre esta e a sociedade.

O sistema patriarcal establece unha delimitacién dos espazos e activi-
dades, asi como un sistema de avaliacién diferenciado en funcién da mascu-
linidade e da feminidade. A nivel xeral, a masculinidade relaciénase co sis-
tema produtivo. E o home o que aparece comprometido coa busca do saber
cientifico-tecnoléxico, polo tanto relaciénase coa racionalidade a cal lle per-
mite entre outras cousas a producién artistico-creativa. Por este motivo, o
ambito de actuacién da masculinidade ¢ a esfera publica da sociedade. Polo

2 Luis Costa Vizquez-Marifio: “Las rumbas olvidadas: transculturalidad y etnicidad en la musica
popular gallega”, TRANS, Revista Transcultural de Miisica, 8, 2004, p. 3. Esta cita, como as seguintes,
foron traducidas ao galego directamente dos idiomas orixinais pola autora da comunicacién.

3 Pilar Ramos Lopez: Feminismo y miisica. Una introduccion critica, Madrid, Narcea, 2003, p 107.
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contrario, na muller recae a funcién reprodutiva e coidadora, que levan parella
a pasividade e o rexeitamento da tecnoloxia. Isto centra o marco de actuacién
da feminidade na esfera privada. Esta dicotomia fixo moi dificil o acceso 4
vida publica por parte das mulleres musicas. Cando lograron introducirse no
mundo da musica publica, a sta presenza estivo limitada a xéneros musicais
concretos e a roles funcionais moi restrinxidos*. En consecuencia, a stia valo-
racién como musica diferia moito en funcién de se a sia presenza era como
vocalista, instrumentista ou compositora.

2. Concepcioén patriarcal dos roles musicais
femininos: estudos internacionais

A anilise dos roles musicais femininos nas musicas populares actuais foi leva-
do a cabo fundamentalmente por investigadores do dmbito anglosaxén no que
estas musicas tefien unha traxectoria histérica moito mdais ampla. Lucy Green,
na stia monografia Miisica, xénero e educacion, fai unha andlise pormenorizada
dos roles musicais dende a perspectiva de xénero.

Esta autora sinala que a muller cantante ou vocalista gozou sempre dun-
ha mellor consideracién, xa que cantar é unha actividade considerada como
unha prolongacién da feminidade da muller. No dmbito privado, o canto femi-
nino era empregado nos cantos de berce ou no acompafiamento das activida-
des domésticas, e polo tanto reforzaba a stia funcién “natural” de coidadora, de
dona. No dmbito piblico, o canto feminino comprende varios elementos que
van mdis ald da feminidade. Por un lado, engddese a corporalidade, a muller
expoén o seu corpo, convértese en obxecto fisico tanxible da esfera publica. Por
outro lado, acada unha retribucién econémica e por tanto transgride o seu rol
tradicional relaciondndose coa actividade produtiva, marcada como dominio
masculino polo patriarcado. Como consecuencia, o patriarcado considerou o
novo rol da muller como vocalista asalariada que se amosa en publico como
“prostituta”, xa que historicamente eran as inicas mulleres que exercian unha
actividade econémica remunerada, na cal mediaba o seu corpo. A este respec-
to, Green sinala:

4 Véxase, Lucy Green: Miisica, género y educacion, Madrid, Morata, 2001.
5 Cando menos simbolicamente, co uso de expresions como “muller piiblica”.
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[...] aimaxe de cantante asalariada, que exhibe en publico o seu corpo e a
sua voz foi relacionada inevitablemente en case todas as sociedades cofie-
cidas ca de sedutora sexual ou prostituta. Ainda que non estea involucra-
da nun acto plenamente intencionado de exhibicién, a cantante de cara o
publico acércase perigosa e sedutoramente a esa situacion. Por esta razén, é
unha ameaza e, en canto a tal, estd exposta a os abusos®.

Xurde asi a dicotomia entre dona (dmbito privado)/ prostituta (ambito publico).

Cando a muller accede 4 esfera puiblica como instrumentista, a sia con-
sideracién social cambia respecto 4 da muller cantante. Green sinala que a
execucion instrumental implica un cofiecemento técnico, esfera limitada polo
patriarcado 4 masculinidade. Canto mdis grande, sonoro e avanzado tecnoloxi-
camente sexa o instrumento musical escollido pola muller musica, aumentard
madis a capacidade disruptora do seu rol como instrumentista. No dmbito da
musica culta, para ser valoradas como profesionais por parte dos seus colegas
masculinos, as mulleres instrumentistas debian alcanzar o nivel de excelencia.
Sen embargo, acadar unha formacién regrada era mdis dificil para as mulleres,
xa que o acceso restrinxido 4 formacién foi habitual ata tempos recentes.

Na musica popular actual, non houbo cambios significativos a este res-
pecto. Diferentes autoras sinalan que a presenza feminina neste tipo de musica
¢ bastante limitada, centrdndose case en exclusividade no papel de vocalista’.
Cando as mulleres tocan un instrumento, este xeralmente é o piano (por deri-
vacion da formacién decimonénica da muller burguesa), un instrumento de
corda ou a pequena percusion.

Na actualidade, e dentro do ambito da musica popular, existen diferen-
tes condicionantes que mantefien 4s mulleres instrumentistas nun segundo
plano. Mavis Bayton distingue dous tipos de limitaciéns impostas ds mulle-
res. O primeiro tipo fai alusion ds limitaciéns derivadas do sistema patriarcal.
Dentro de estas, fala de limitaciéns materiais, destacando entre elas a falta
de cartos e de acceso ao equipo musical necesario, ou o control do seu ocio
por parte dos homes do seu entorno (pai, mozo, musicos). O segundo tipo

6 L. Green: Muisica, género... p. 38

7 Véxase: Lucy O Brien: She bop I1. The definitive history of women in rock, pop and soul, London e New York,
Continuum, 2002; Mavis Bayton: Frock Rock. Women Performing Popular Music, Oxford, Oxford University
Press, 1998; Sheila Whiteley: Women and popular music, Sexuality, identity and subjectivity, Londres y Nueva
York, Routledge, 2000.
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de limitacién contempladas por Bayton son as ideol6xicas, entre as que sitda
a concepcién masculina de xéneros musicais como é o rock, pola sia rela-
cién cos instrumentos de sonoridade forte e estridente asi como o emprego
da tecnoloxia. Asi, esta autora identifica a guitarra eléctrica como o instru-
mento masculino por excelencia. Outra limitacién ideoldxica importante ¢ a
hexemonia dun determinado ideal da feminidade sobre todo para as rapazas
adolescentes, centrado na presenza fisica de si mesmas e na busca de parella:
muller como “obxecto de desexo”. Esta vision da muller, definida per se para
os homes, ¢ unha das mdis empregadas polos grupos musicais masculinos ao
longo da historia da musica popular, pero tamén é un ideal potenciado pola
industria para as mulleres musicas no dmbito pop. A este respecto Charlotte
Greig describe, “as canciéns pop de rapaza solteira sen equipaxe familiar real,
suspendida nos vinte e poucos, aparecendo coa sia maleta dunha noite para
servir a unha cadea de aventuras de amor térrido unha e outra vez”®.

Debido a este conxunto de limitaciéns materiais e ideoldxicas, a posi-
cién das mulleres na industria musical ¢ secundaria. Xeralmente actdan como
mulleres floreiro e de soporte dos seus mozos/maridos musicos, ou como
receptoras, consumindo musica masculina. Cando logran o acceso a un grupo
musical, o fan fundamentalmente como vocalistas, e con temdticas centradas
no amor e o romance idealizados. As limitaciéns sinaladas, Bayton engade
outras que xorden cando unha muller logra acceder a unha carreira musical.
Nese momento, o equilibrio entre a vida laboral e privada ¢ dificil. A ausencia
dun horario regrado na industria e a concepcién tradicional que establece que
a muller ten que pofier en primeiro lugar aos seus fillos e marido, leva a que
moitas mulleres tefian que decidir entre abandonar o mundo musical profesio-
nal ou renegar de levar unha vida persoal “normal”, marcando a sua carreira
profesional como eixo vital. Superado isto, dentro da industria musical, as
mulleres tefien que facer fronte ds actitudes sexistas por parte desta industria,
sobre todo en cuestiéon de imaxe. Xeralmente, as campafias de marketing e a
cobertura dos medios de comunicacién céntranse na presentacién visual das
mulleres musicas destacando a sta presenza fisica, e polo tanto reforzando a
sta visualizaciéon como obxectos de desexo.

8 Charlote Greig: “Female identity and the woman songwriter”, Sexing the groove. Popular music and Gender,
Sheila Whiteley (ed.), Londres e Nova York, Routledge, 1997, p. 169.
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Se, pese a todo, a muller adopta o rol de instrumentista, fard emprego
de instrumentos asociados 4 feminidade. O teclado (por derivacion da educa-
cién regrada en piano), ou instrumentos de sonoridade suave, sobre todo da
familia da corda, limitan 4 muller 4 versién acustica da musica popular. O uso
da pequena percusién, como acompafiamento ou adorno ao canto feminino,
tamén ¢ habitual nestes xéneros musicais. A estandarizacién de tipoloxias ins-
trumentais femininas e masculinas, limitou a presenza da muller a determi-
nados xéneros coma o folk ou a cancién meldédica, afastindoa da musica rock,
pois este xénero posue fortes connotaciéns masculinas que dificultan o acceso
s mulleres musicas. Como sinala Mavis Bayton:

Non ¢ simplemente polos factores materiais que se leve a ausencia de
mulleres no rock, xa que moitas mulleres mozas non tefien ningin desexo
de tocar nun grupo porque, en termos de ideoloxia de xéneros, os grupos
rock e os instrumentos de rock son masculinos. (...) Pero, por que o rock ¢
definido como masculino? Primeiro, sempre estivo dominado por homes,
e como hai poucos modelos femininos dispoiibles, isto estableceu unha
autocumprida profecia. Segundo, isto estd en relacién a que tocar musi-
ca/ instrumentos rock implica certas caracteristicas fisicas e mentais, como
agresividade, poder e forza fisica. Hai que recofiecer que non hai unha
Unica masculinidade [...]°

A delimitacién da presenza da muller musica a determinados xéneros da
musica popular permanece polo tanto, coma unha constante, situindoa en
xéneros e roles especificos. Asi o prototipo internacional de muller musica é o
de vocalista dun grupo mixto de musica tradicional/folk ou melédica.

3. Do ambito internacional ao local: investigacién dos roles
musicais femininos na misica popular galega actual

Partindo do marco exposto, procederemos a unha andlise da discografia edi-
tada en Galicia entre os anos 2004 e 2008, a efectos de verificar si a presenza
feminina presenta no noso dmbito as mesmas caracteristicas reflectidas polos

9 M. Bayton: Frock Rock..., p. 40.
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estudios internacionais consultados. Para elo, procedemos a andlise cuantita-
tiva das mulleres musicas que editaron algun traballo discogréfico, xa fosen
como solistas, como intérpretes nun grupo feminino ou como membros dun
grupo mixto. Estes datos poranse en relacién co volume de discos editados por
solistas/grupos masculinos. Ao mesmo tempo, analizaranse os roles funcio-
nais desenvolvidos polas mulleres dentro dos grupos.

Para conecer os discos editados por musicos galegos no periodo crono-
léxico obxecto de estudo, empregamos como ferramenta a data de Depésito
Legal dos traballos discograficos da coleccién que poste o Arquivo Sonoro de
Galicia. Dita institucién sitdase ao amparo do Consello da Cultura Galega
dende 0 ano 1995, e ten coma unha das stas actividades fundamentais a busca
e arquivo de gravaciéns sonoras, entre as que se atopan as especificas de musi-
cas galegas.

Da discografia situada no Arquivo Sonoro de Galicia foron atopa-
dos 348 traballos discogrificos editados por musicos Galegos entre 2004
e 2008, dos cales foron significativos para esta investigacién 218. O resto
toron desestimados por estar centrados en xéneros musicais alleos ao obxec-
to de estudo (musica cldsica, corais, jazz, etc.), os cales presentan unha
problemitica diferenciada. Ditos fondos foron consultados no primeiro tri-
mestre do ano 2009.

Dos discos, as fontes primarias neste estudo, extraemos a informacién
necesaria para a elaboracién dunha base de datos no software Access, na que se
inclufu a seguinte informacion:

* Nome do artista ou grupo.

* Nome do traballo publicado.

* Tipoloxia do soporte e nimero de cortes.

* Depésito legal.

* Ne de rexistro do Arquivo Sonoro de Galicia.

* Tipoloxia do grupo: identificando o nimero de integrantes, asi
como si dita agrupacién é masculina, feminina ou mixta.

* Estilo musical do traballo discogréfico: indicando os estilos Tra-
dicional/ folk, Pop/ rock, Autor/melédica, Heavy Metal e Hip
Hop.

* Datos do artista/grupo: anotacién dos nomes e apelidos dos inte-
grantes dos grupos, indicando se son vocalistas e/ou instrumentis-
tas e tipo de instrumento.
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* Datos técnicos da gravacién: produtor, discografica, desefio gréfico.
* Portada: escaneado da portada de cada traballo discografico.

Desta base de datos, para a presente comunicacion ¢ significativa a informa-
cién reflectida nos seguintes apartados: tipoloxia do grupo, xénero musical,
datos dos membros do grupo (incluindo rol desempefiado). Con estes datos
elaboramos unha tiboa resumo na que, ademais das cifras cuantificadas, apa-
recen sobre fondo laranxa os roles desempenados polas mulleres en cada xéne-
ro musical.

4. Resultados e discusién

Como se pode observar na seguinte tiboa, o estilo musical que conta cun
volume de edicién de discos mdis importante ¢ a musica Tradicional/ folk
que acada o 43,6% da discografia. O segundo estilo mais editado en Gali-
cia é o Pop/rock cunha porcentaxe do 27,9%. A cancién de Autor/melédica
(17%), o Heavy Metal (8,2%) e o Hip Hop (3,2%), amdsanse como xéneros

minoritarios.
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Estilos musicais

. Pop/ Autor/ Heavy | .
Tradic/ folk rock melddica Metal EEplBL
52 53 25 17 6
5 0 11 0 0
Voz e pequena Voz (6)
percusién (2) Cantautoras (4)
Gaiteira (2) Cantaut. +
Arpa celta + compos. +
voz (1) multiinstru. (1)
38 8 1 1 1
Voz + pequena
percusion (18)
Voz (11)
Gaita (8)
Teclado (4) vy e
Violin (3) coros (7) V. V. Voz e
Zanfona (2) | Guitarra o o comp.
Acordeén (1) | eléct. (1)
Clarinete (1)
Requinta (1)
Arpa celta (1)
Whistle (1)
95 61 37 18 7
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Tal e como se constatou para o dmbito internacional a muller musica ten unha
presenza moi secundaria nos estilos musicais populares actuais en Galicia.
As mulleres musicas solistas, ou integrantes dun grupo feminino, s6 acadan
o 7,3% do total dos discos editados en Galicia entre 2004 ¢ 2008. Como
integrantes de grupos mixtos, as mulleres tefien presenza no 22,4% dos discos
editados, pero en moitos dos casos a sia presenza queda limitada ao rol tradi-
cional de vocalista.

A musica tradicional/ folk é a que acada as porcentaxes mdis amplas,
tanto a nivel global de musica editada en Galicia, como en relacién a presenza
feminina na mesma, froito da sta traxectoria histérica. O éxodo rural produ-
cido en Galicia na década de 1980 supuxo unha translacién ao 4mbito urbano
das manifestaciéns musicais populares. A estandarizacién dos arquetipos de
xénero en relacién a ditas manifestaciéns musicais supuxo unha reparticién
musical patriarcal no medio urbano, pola cal a muller non era considerada
musica. As précticas musicais femininas estaban centradas na execucién de
canto acompafado de pequena percusién (xeralmente focalizada na pandei-
reta) ou ligada ao baile. A muller constituia un adorno 4s pricticas musicais
populares, carecendo de remuneracién. Fronte a isto, o home posuia a hexe-
monia na execucién da gaita e dos instrumentos de percusién de sonoridade
mais forte. Era o musico, o “profesional”, e polo tanto a sia actividades supo-
fifa unha retribucién econémica.

A gaita foi un instrumento fortemente masculinizado na musica popu-
lar galega, e representou no dmbito da musica tradicional/folk galega o que a
guitarra eléctrica ao dmbito da musica pop/rock. Por un lado, posie os facto-
res materiais determinantes para a sia masculinizacién: estrutura félica, sono-
ridade forte, e necesidade de cofiecementos técnicos. Por outro lado, ao igual
que a guitarra eléctrica, a sia execucion estivo dominada por homes. Fronte a
esta traxectoria, ¢ significativo que no periodo obxecto de estudo desta inves-
tigacién, a gaita representa o instrumento mdis tocado polas mulleres musi-
cas, por riba de instrumentos como o teclado ou o violin, que gozan dunha
traxectoria moito mdis ampla nas instituciéns de ensino musical en Galicia. A
integracién da muller aos estudos de gaita queda reflectida na musica editada
dos ultimos anos, non s6 como integrante dun grupo mixto, senén tamén
como gaiteira solista. Débese recordar que a publicacién do primeiro disco por
parte dunha gaiteira solista galega produciuse en 1999, ano no que Cristina
Pato publicou o seu primeiro traballo discogrifico baixo o nome Tolemia.
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A musica pop/rock representa o 28% da producién discogrifica galega
entre o periodo 2004-2008. Dende o xurdimento da Movida na década de
1980, con grupos como Siniestro Total ou Golpes Bajos, pasando pola impor-
tancia de Los Piratas e o movemento Bravi na década de 1990, o pop/ rock
gozou de gran popularidade. Salvo casos excepcionais como Aerolineas Fede-
rales (grupo mixto), o pop/rock foi en Galicia un feudo masculino. No periodo
estudado, as mulleres musicas tefien nestes xéneros unha presenza moi pouco
significativa, xa que en termos globais de musica editada representan o 3,6%.
A participacién da muller musica nos grupos pop/ rock limitase ao 13% dos
grupos, sempre mixtos, e cun rol claro: o de vocalista. S6 existe unha excep-
cién, no que unha muller musica acada o rol de guitarrista na sda versién
electrificada.

A musica de cantautor/ melédica representa o 17% da producién disco-
grifica galega entre 2004 ¢ 2008. E nesta musica onde a muller como solista
ou como integrante dun grupo feminino acada unha maior relevancia, xa que
dentro do total de discos de cantautor/melédicos, a muller musica representa
0 32,4%. Como se sinalou con anterioridade, este xénero musical é o que goza
a nivel histérico de maior participacién feminina. Ainda que o rol de vocalista
¢ o principal, tamén é destacable que unha porcentaxe importante de mulleres
musicas neste estilo son cantautoras.

O Heavy Metal e o Hip Hop son dous xéneros musicais de recente
incorporacién no panorama musical galego, de feito representan tan so 8,2% e
0 3,2% respectivamente, dos discos editados en Galicia. A presenza feminina,
ainda que pequena, ¢ destacable na medida en que estes son dous xéneros con-
siderados fortemente masculinos. Neste sentido, a xeracién de modelos femi-
ninos a través de visibilizacién das mulleres musicas, constitie nestes casos,
un exemplo de transgresién do sistema de estruturacién patriarcal.

Consideracions finais e conclusions
Tendo en conta o marco cronoldxico desta investigacién, limitado a un perio-
do pequeno (2004-2008), ¢ a espera de ampliar a investigacién, podemos des-
tacar as seguintes conclusiéns provisionais:

1. A musica popular galega actual mantense fortemente masculini-

zada, xa que a presenza de mulleres musicas queda reducida ao

“ 144 -



Miriam BARREIRO

7,3% dos solistas e agrupaciéns compostas por un sé xénero, € a
un 22,4% dos grupos mixtos. A limitacién histérica da presenza
feminina na actividade musical publica segue a marcar a realidade
musical galega actual.

2. Os xéneros musicais nos que ditas profesionais se fincan son os
considerados pola literatura critica coma os de maior tradicién
feminina: musica tradicional/ folk e a musica melédica/cantauto-
ra. A presenza da muller noutros xéneros con certa tradicién no
ambito galego, como o pop/rock, é escasa e comparable a nivel
cuantitativo coa sta presenza en xéneros de chegada moito mdis
recente coma o Heavy Metal ou o Hip Hop.

3. O rol fundamental desempeniado polas mulleres musicas dentro
dos grupos galegos, segue a ser o de vocalista. Son poucos os casos
nos que as mulleres adoptan o rol de instrumentista, manténdose
asi a estruturacién patriarcal da industria musical. E significativo
que cando a muller musica adopta o rol de instrumentista, sexa a
gaita o instrumento mdis empregado, xa que a gaita posue forte
tradicién masculina na tradicién galega. E posible que o aumento
de mulleres nos estudos e interpretacién da gaita erixanse como
mecanismos de transgresién ao rol tradicional do “gaiteiro”.

A complexidade do fenémeno das musicas populares actuais implica a necesi-
dade de estudos dos diferentes pardmetros implicados. A anélise desta musica
dende a perspectiva dos roles desenvolvidos por homes e mulleres, amdsa-
se coma una ferramenta axeitada para afondar na andlise das identidades de
xénero en relacién coas pricticas musicais, e o seu papel dentro das sociedades
nas que se producen e distribden.
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ResuMEN: La prematura muerte de Victor Said Armesto (1872-1914), recién conquistada la
citedra de Literatura gallego portuguesa de la Universidad central, con varios libros editados,la
opera La flor del agua recién estrenada, y el reconocimiento universal en temas de romances
y de literatura comparada, ha volcado sobre la investigacién del intelectual pontevedrés un
inusitado interés sobre todos sus materiales inéditos: los que no fueron analizados debidamente
(como es el caso que estudiamos), u otros que, teniendo noticias de ellos, nunca llegaron a ver la
luz. Tratamos “in extenso” el tema del Cancionero premiado por la Academia de San Fernan-
do en 1910, de Casto Sampedro y Said Armesto, estudiando en detalle lo que pertenece a cada

uno de ellos, dentro de esa linea de reivindicar la memoria de Said y sus méritos debidos.
PAaLABRAS cLAVE: romances, Said Armesto, Casto Sampedro, Ramén Arana, cancionero
Saip ARMESTO Y CASTO SAMPEDRO: THE AWARD WINNING
SONGBOOK (BY THE ACADEMIA IN IQIO) AND ITS REPERCUSIONS

AsstracT: The premature death of Victor Said Armesto (1872-1914), having just been
appointed Chair of Galician-Portuguese Literature at the Central University of Madrid,

1 Trabajo realizado dentro del proyecto de I+D+i Fondos documentales de miisica en los archivos civiles
de Galicia (1875.1936). HAR2009-09161.
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with several books published, the opera “La flor del agua” recently released, and universal
recognition on such academic subject matter as romances and comparative literature, have all
brought on —within research concerning the Pontevedrés intellectual— an unusual interest
concerning all his unpublished materials: those which were not properly analyzed (such as
the case under study here), or others which —having news of them— never managed to come
to light. We deal in depth with the subject of the “cancionero” by Casto Sampedro and Said
Armesto, singled out by the San Fernando Academy for an award in 1910, studying in detail

what actually belongs to each of them, within the framework of reclaiming Said’s memory.

KEY worDps: romances, song-book, Casto Sampedro, Ramén Arana, Said Armesto

En 1942, el Director de Museo de Pontevedra, José Filgueira Valverde, sacaba
a la luz una de las joyas que atesoraba la Sociedad Arqueolégica de Ponteve-
dra: el Cancionero Musical de Galicia (desde ahora CMG)?, obra de sintesis y
primera antologia editada del gran fondo musical (desde ahora CS) reunido a
lo largo de toda su vida por el abogado pontevedrés Casto Sampedro y Folgar.
Digo primera porque entre las intenciones del editor estaba proseguir con la
publicacién del resto de los materiales del fondo, lo que conllevaba el estudio
y ordenacién de miles de papeles y fichas, tarea que no logré concretar a pesar
de los varios intentos®. Asi, con mucho retraso, en 1982, se reedité el facsimil
del CMG de 1942, la misma obra y contenidos que prologamos y analizamos
en la ultima edicién de 2007.

2 Casto Sampedro y Folgar, Cancionero Musical de Galicia, reunido por ___; reconstitucion, intro-
duccién y notas biogrificas por José Filgueira Valverde, Pontevedra, Museo de Pontevedra, 1942;
Reedicién facsimilar de la Fundacién Barrié, A Corufia, 1982; nueva edicién critica del Cancionero
Mousical de Galicia de Casto Sampedro y Folgar, A Corufia, Fundacién Barrié, 2007, con articulos com-
plementarios de L. Costa, X. Groba, C. Valle y C. Villanueva (coordinador). Como complemento y
andlisis critico del fondo, Vid. la enjundiosa tesis de Xavier Groba: O legado musical de Casto Sampedro
y Folgar (1848-1937): O Canto galego de tradicion oral, Tesis doctoral, Santiago, Universidade de San-
tiago, 2011.

3 En mi estudio sobre el cancionero de Torner y Bal y Gay hablo, precisamente, de estos intentos
frustrados de Filgueira: tanto a partir de Bal y Gay como de L. M. Ferndndez Espinosa.
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La escasez de trabajos publicados en vida por Sampedro* (un investi-
gador de largo recorrido cuyos borradores, cartas, fichas, estudios, y apuntes
ocupan una decena de cajas del archivo del Museo®) nos habla a las claras de
su rechazo a mandar su obra a la imprenta. Y menos atn dispuesto a estam-
par su firma en lo que consideraba un cuerpo documental vivo y en constante
crecimiento, alimentado por decenas de colaboradores que iban transmitiendo
la informacién de unos a otros y aportando nuevos datos que corregian a los
anteriores. Asi, desde esta perspectiva, es ficil entender que, pudiendo haberse
editado en vida de Sampedro una buena antologia del fondo de CS, hayamos
tenido que esperar a su muerte para recibir una obra cuya autoria (nos referi-
mos a la del CMG al cuidado de Filgueira) no fue directa ni supervisada por
él, aunque los materiales salieran del fondo CS. Y es que, como deciamos,
Sampedro detestaba la publicidad, el salir en los medios, el sentirse reconoci-
do mis alla de los limites de su prestigiosa y selectiva tertulia. Sus discipulos,
contertulios y amigos destacan ese rasgo de carcter®.

1. Los pasos antes de llegar al Cancionero de la Academia

Se apunta como posible punto de partida y detonante del interés musical reco-
pilatorio de Don Casto una fecha sefiera”: 1883, afio de la constitucién en A
Coruiia, bajo la presidencia de dofia Emilia Pardo Bazin, de la “Sociedad
del Folk-lore Gallego™, motivacién que se vio abonada por el envio, un afio

4 Vid. su bibliografia en J. Filgueira Valverde: Sampedro Folgar, Guias didécticas, Concello de
Redondela, 1987, ahora ampliada y mejorada por X. Groba.

5 M2 Jesus Fortes Alén: Inventario de la coleccion documental de D. Casto Sampedro, Museo de Ponte-
vedra, 1994, Cajas 59 a 68. En la actualidad se ha variado la numeracién de alguna caja, detalle que
indicamos en el “estudio de fuentes”.

6 Vid. Francisco Javier Sanchez Cantén: “En el Centenario de Don Casto Sampedro”, E/ Museo de
Pontevedra, V, 1948, p. 9; José Filgueira Valverde: Prélogo del CMG, p. 38; Prudencio Landin Tobjo:
De mi viejo carnet. Cronicas retrospectivas de Pontevedra y su provincia (22 edicién), Pontevedra, Gréficas
Torres, 1952.

7 José Filgueira Valverde: “Sampedro Folgar”, Adral, VIII, A Coruiia, Ediciés do Castro, 1994, p.
225.

8 Resulta copiosa la bibliografia “musical” de Dofia Emilia; seleccionamos lecturas especificamente
relacionadas con el objeto de nuestro estudio: Pilar Faus: “El regionalismo de Emilia Pardo Bazin”,
Cap. VII, Emilia Pardo Bazdn. Su época, su vida y su obra, T. 1. A Corufa, Fundacién Barri¢, 2003,
p- 259; Xosé Ramén Barreiro: “Emilia Pardo Bazin en su tiempo histérico”, Estudios sobre la obra de
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mis tarde, de un primer modelo de encuesta de la Sociedad’, encuesta que
Sampedro adaptd, personalizé y comenzé a enviar a amigos y conocidos de
Galicia y provincias limitrofes con la intencién de crear su propio fondo para
la Sociedad Arqueoldgica.

Teniendo presente los afectos de Dofia Emilia por la corriente mas
folklorista y divulgativa de las manifestaciones populares de la musica galle-
ga, orientacion que podrian representar los coros de Perfecto Feijoo', y dada
su propia sustancia ideolégica y social a la hora de plasmar su interés por lo
gallego, quiero pensar, mas bien, que Casto Sampedro hunde sus raices en la
escuela de investigadores compostelanos dirigidos por Lépez Ferreiro: ideolo-
gia abonada con un cierto tradicionalismo brafiiano; con la vista puesta en las
raices patrias y en el pasado medieval que dio sus frutos sefieros y esa impron-
ta “compostelana y conservadora” en eruditos tan destacados como Salvador
Cabeza de Leén, Eladio Oviedo y Arce, y Santiago Tafall. A todo ello suma-
riamos las derivaciones y referencias en el tratamiento de la musica popular
de Galicia y Norte de Portugal que nos conducen directamente a Carolina
Michielis de Vascongelos, a Th. Braga, o, ya mds tarde, al propio librepensa-
dor que fue Victor Said Armesto, tan determinante en la obra de Sampedro,
como veremos. Descubrimos, no obstante, un motivo reactivador directo de
sus ansias archivisticas en la ofensiva recopilatoria lanzada en Galicia por Feli-
pe Pedrell: a través de Ramén de Arana, desde 1895, o bien directamente al
propio Sampedro, solicitindole materiales para el gran Cancionero espaifiol
que el tortosino preparaba'’:

Emilia Pardo Bazdn (ed. Ana Maria Freire), A Corufia, Fundacién Barri¢, 2003, p. 13; José Filgueira
Valverde: “Do “Folk-l6re Gallego” 4 “Real Academia”, Adral, 111, A Coruiia, Ediciés do Castro, 1984,
p- 92; Cristina Patifio: “Emilia Pardo Bazin y la Musica”, Revista del Instituto José Cornide de Estudios
Coruieses, 27-28, 1993, p. 221; José Manuel Gonzilez Herrdn: “Veinte afios de musica en Espafia
(1896-1914) a través de los articulos periodisticos de EPB”, Galicia e América, miisica cultura e sociedade
a través do 98, Santiago, Facultade de Xeografia e Historia, 1998, p. 39.

9 Antonio Céndido Salinas y Francisco de la Iglesia: Cuestionario del Folk-lore Gallego: establecido
en La Corufia el dia 29 de diciembre de 1883, Madrid, Est. Tip. de Ricardo F¢, 1885; trad. al Gallego,
“Cuestionario do Folclore Galego”, Alicerces, V1I, Santiago, Museo do Pobo Galego, 1995.

10 Luis Costa: “Del folklorismo a la vanguardia: Jesis Bal o “Simén del Desierto”, en C. Villanueva
(ed.): Jesiis Baly Gay (1905-1993). Tientos y Silencios, Madrid, Residencia de Estudiantes y Universidad
de Santiago, 2005, p. 223; Nelly Clémessy: “E. Pardo Bazan y Perfecto Feijoo. Elogio y defensa del
folklore musical gallego”, La Tribuna. Cadernos de Estudios da casa museo EPB, 2, 2004, p. 65.

11 Fondo CS: 66/34. Sobre la posicién del regeneracionismo espafiol de la via pedrelliana en Galicia,
Vid. Luis Costa: “La propuesta estética de Pedrell”, La formacion del pensamiento musical nacionalista,
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“[Madrid] Julio, 1900./ D. Casto Sampedro./ Sr. mio de toda mi consi-
deracién y afecto: (...) Sé por el comin amigo Arana, que ha hecho mi
presentacion cerca de V. y que le habia comunicado la misma peticién que
en esta hago a V. Le expondré lisa y llanamente que mi pretensién de
publicar un Cancionero de Musica Popular 6 popularizada tiende, siguien-
do mis predicaciones, no solo 4 salvar joyas de la musica popular sino que,
harmonizados debida y cientificamente, sean objeto de vulgarizacién, de
admiracién de extrafios y atin de propios que la desconocen, en fin, algo asi
como la primera materia intacta y el protoplasma del drama lirico nacio-
nal./ Lo que con Arana han recogido Vds., y que este me ha comunicado
desinteresadamente, y lo que V. ha recogido apunta (esos dos romances
dan fe de ello y lo que V. ha depositado en ese museo provincial [sic]) for-
maria, no cabe duda, el espléndido monumento folk-16rico de esa regién
musicalmente tan bien dotada, tanto que lo que llevo harmonizado me
asombra por lo grande, lo tipico, lo genial, lo reintegrador de la conciencia
de una raza, conciencia conservada en la cancidn, esa reintegradora sin
igual./ ;Hallariase V. dispuesto 4 comunicarme la parte que V. ha recogido
de la admirable voz de ese pueblo? ;Me concederia el alto honor de citar-
le como uno de los mis encumbrados colaboradores de mi Cancionero,
encumbrado V. particularmente por la riqueza de lo recogido y sus luces de

folk-lorista de primera fuerza?/ De V. su devotisimo s.s.q.l.b.s.m./ Felipe
Pedrell [Firmado] [Papel con membrete] San Quintin, 4. Madrid.

Podriamos aportar otras referencias que sirvieron de acicate a Sampedro: la
Institucién Libre de Ensefianza y su orientacién sobre el folklore, seguida,
entre otros, por Inzenga, Martinez Torner o el propio Pedrell'?, si bien, dejan-
do claro que los aires de toda aquella generacién préxima a la del 98 era pro-
clive a ver en la sencillez del rural, en la transparencia e ingenuismo de su
musica y en las huidas al medioevo, un faro de salvacién ante la invasién del
industrialismo, los excesos de la ciudad y los inconvenientes de un patrimonio
musical y de una memoria que se perdia inexorablemente.

Tesis doctoral, Santiago, Servicio de Publicaciéns da USC, 1999, p. 213. Vid. en este mismo libro el
articulo de Javier Garbayo sobre la relacién epistolar entre Arana y Pedrell.
12 Celsa Alonso: La cancidn lirica espariola en el siglo XIX, Madrid, ICCMU, 1998, p. 407.
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Don Casto, sin embargo, se sitGa en esa primera fase regeneracionis-
ta del investigador puro, desinteresindose de cualquier proceso elaborativo
(esencializacién, armonizacion, orquestacion...) o divulgativo; su objetivo se
centraria en la bisqueda de materiales, el cotejo y la evaluacién de lo que con-
sideraba genuino en cada caso. El proyecto musical de la Sociedad Arqueolé-
gica de Pontevedra® pretendia, ni mds ni menos, salvar ese patrimonio, pues
en el pueblo se mantenian en “estado latente” —como dirfa luego Menéndez
Pidal— una serie de “supervivencias” de tiempos histéricos remotos, del pasa-
do clisico, esenciales para una historia que perseguia, entre sus mds preciados
objetivos, echar a la tierra el cable que la conectase con las fuentes originales,
con las senas de su “identidad”*.

José Filgueira Valverde, empapado también en lo musical de un aire
neotradicionalista, tan activo en el pensamiento musical gallego de los afos
treinta'’®, no deja de recordarnos en su estado de la cuestién sobre el CMG
esos suefos de regeneracién de Sampedro, del apasionado estudio de lo que
nos diferencia a unos pueblos de los otros, del tratamiento de la musica y de
la lengua propia, o de la creacién de un fondo musical variado y frondoso?®.

Respecto a la metodologia, las pesquisas de Don Casto —segun reco-
ge Prudencio Landin— “eran concretas, personalizadas e inquisitivas. Pocos
hombres como Sampedro acosaban a sus amigos (y a los que no lo eran) a

13 Proyecto no solo musical, fundamentalmente arqueoldgico y etnogrifico, como analiza Carlos
Valle: “El Contexto intelectual pontevedrés: la Sociedad Arqueoldgica de Pontevedra®, Cancionero
Musical de Galicia. Reunido por Casto Sampedro y Folgar (C. Villanueva, coordinador), A Corufia, Fun-
dacién Barrié, 2007, p. 19.

14 La sintesis definitoria més oportuna que se nos ocurre es ésta de J. de Persia: “Todos estos traba-
jos sobre la musica popular en el s. XIX verdn su culminacién en la obra de Pedrell, cuyo objetivo y
métodos, descritos con precisién, eran similares a los antecesores, aunque el tratamiento musical de las
fuentes obedece a otros conceptos. Pedrell es la piedra fundamental que servird de trampolin al siglo
XX, pero al ser su objetivo principal la creacién, mientras que el conocimiento y la recopilacién eran
solo un instrumento al servicio de la misma, la investigacién posterior seguira estimulada fundamen-
talmente por la filologia”. Jorge de Persia: “Diversas aproximaciones al estudio del hecho musical en
Espana durante el siglo XIX”, Revista de Musicologia, XIV, 1991, p. 320.

15 Trato este tema, referido a Filgueira Valverde, en C. Villanueva: “El mito del héroe medieval
en la obra de Rogelio Groba. Los precedentes de una peregrinacién estética”, Quintana. Revista do
Departamento de Arte da USC, 1, 2002, p. 127; y mds recientemente en ___: “La busqueda del folklore
como esencia de la identidad. Tradicién y medievalismo en los estudios de José Filgueira”, V Memorial
Filgueira Valverde: iniciativas culturais, Vigo, Publicacién da Citedra Filgueira Valverde, 2007, pp.
45-105.

16 José Filgueira Valverde, Prélogo del CMG, 1.
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preguntas. Los interrogatorios (al fin, abogado veterano) eran concisos, claros
y contundentes. No se contentaba con respuesta negativa o afirmativa. Pre-
guntaba ademds por las fuentes de informacién. Por eso su probidad como
historiador era intachable... ¢por qué conducto sabe V. esa noticia?, solia
preguntar...”".

Con todo ello, y dado su particular elitismo y su agorofobia intelectual,
podemos explicarnos sus puntuales explosiones publicas de ira, en respuestas des-

templadas y de escaso tacto a la hora de iniciar o de reconducir una polémica.

2. Fuentes del Cancionero Musical de Galicia

Filgueira Valverde usa para definir su tarea como editor del CMG el término
“reconstitucién”®, confirmando que el nuevo “edificio” que se levanta en 1942
contiene materiales musicales de construccién anteriores, que son los reunidos
en vida por Casto Sampedro, supuestamente desde 1883. De esta manera,
Don José se refiere al fondo CS como un magma documental controlado y
supervisado por el propio Don Casto hasta su muerte, agrupado en tres colec-
ciones: A, B y C; como si estas fracciones del gran fondo fueran etapas tem-
porales de un mismo proyecto editorial que estaba en la mente de Don Casto
desde 1910, o antes, y que no pudo ver cumplido en vida.

Se presentd, pues, la edicién de 1942 como las “Gltimas voluntades”, o
como una responsabilidad moral contraida por quien ahora dirigia el Museo.
Al tiempo, el CMG se convirtié en un homenaje péstumo a toda la intelec-
tualidad galleguista con la que Filgueira habia compartido mesa: a la gene-

racién Nds, al Seminario de Estudios Gallegos o a la “Comisién de Estudios
de Galicia™.

17 Prudencio Landin Tobio: De mi viejo carnet... p. 70.

18 José Filgueira Valverde: Prélogo CMG I: pp 45-46, 91.

19 Creada con el apoyo de las cuatro diputaciones gallegas, la Comisién de Estudios de Galicia
estaba integrada por José Bolivar, José¢ Casares Gil, Sotomayor, Pilar Garcia Arenal, el Marqués
de Figueroa, F. J. Sinchez Cantén, Garcia Varela y Ramén Tenreiro. Entre los estudios realizados
(arte, prehistoria y etnografia) figuré “la misién para la recogida de folklore musical [1928] a cargo
de Eduardo M. Torner y Jesus Bal, que inicié —nos dice Filgueira— el acopio de materiales para el
Cancionero Musical de Galicia editado ahora merced a la Fundacién “Barrié de la Maza”; también
el Dr. Lopez Sudrez apoy6 desde la “Junta de Ampliacion de Estudios” éstas y otras iniciativas; Vid.
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Los procesos de redaccién, asi como la cronologia del CMG, deben,
sin embargo, ser revisados; aunque solo sea por recuperar los argumentos e
intuiciones que ya hemos insinuado en la presentacién de Casto Sampedro.

Como indicdbamos, Don Casto nunca quiso ver editada esta obra, como
ninguna otra de su fondo musical; para él era un material de consulta cuya
edicién alteraba y contradecia alguno de los principios basicos de su trayecto-
ria como investigador puro. De hecho, envueltos por la riqueza y complejidad
del fondo CS, abundancia de grafias, variantes y anadidos, y diferencia de
criterios de las transcripciones, etc., realmente, nos costard descubrir hasta
dénde llega la propia autoria de cada cual, aunque admitamos que el demiurgo
haya sido Sampedro y no alcancemos a explicarnos la existencia de este mara-
villoso tesoro sin su concurso. Filgueira hizo de la necesidad virtud, y, muerto
Sampedro, sacé el CMG a toda prisa®’, soslayando todas las dificultades en
un ambiente hostil de posguerra, o al menos poco propicio para una empresa
editorial impregnada de contenido galleguista y de inequivocas reminiscencias
republicanas.

Vayamos por partes. En primer lugar, existe en el fondo CS la llamada
Coleccién C?' que es la que, finalmente, se envié a imprenta y la que cons-
tituye el CMG de 1942. Creemos, por su caligrafia, la desigualdad en los
textos, los vacios de informacién, y por algunos errores que registra, que el
original no tuvo el seguimiento ni obtuvo el placer de Sampedro; al menos el
seguimiento editorial que era de esperar de su proverbial cuidado y escrupu-
losidad. Filgueira, que a pesar de todo lo manda a imprenta, habla de “mano

José Filgueira Valverde: “El doctor Lépez Sudrez (O Savifiao, 1884-Madrid, 1970)”, E/ Museo de
Pontevedra, XXXIX,1985, p. 381.

20 Quizd, también, la prisa por el peligro de que aquellos materiales aparecieran firmados —como
estaba aconteciendo— por otras manos intrusas, como denuncian ¢l o Sinchez Cantén en mds de
una ocasién. Desarrollo esta hipdtesis, nada descabellada, en el apartado dedicado al P. Luis M2 Fer-
nindez Espinosa, en ___: Nueva edicién critica del Cancionero Miisical de Galicia de Casto Sampedro y
Folgar... pp. 122ss.

21 Se conserva desde 1994 en la Caja n° 62 del Fondo, segtin catalogacion de M2 Jests Fortes Alén:
Inventario de la Coleccion Documental..., p. 115ss.; para cualquier detalle de lo que sigue, Vid. X.
Groba, O legado musical de Casto Sampedro. .. El formato de la Coleccién C es grande: papel pautado
tamaifio folio, apaisado, anotado en tinta negra con cuidada caligrafia, y con algunas correcciones en
ldpiz rojo del propio editor. Se reparte en seis carpetas que siguen estrictamente el orden del indice del
CMBG. Consta la copia de 473 nimeros que comprenden 507 melodias, estudiadas y analizadas por
Xavier Groba en su tesis.
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de dudosa experiencia” y se asigna para €l, en los titulos de crédito, la tarea de
“reconstituir” esta coleccién.

Continuando con la descripcién del fondo CS, lo que conocemos en
catdlogo como Coleccién B, viene a ser la copia parcial del original presentado
por Sampedro y Said Armesto, en 1910, al concurso de la Academia de Bellas
Artes*, que a continuacién analizamos.

Finalmente, la Coleccién A la data Filgueira en 1895: “Esta constituida
—nos dice— por diez hojas, desgajadas de la primera coleccién reunida por
Don Casto a nombre de la Sociedad Arqueolégica. Museo de Pontevedra,
Col. Sampedro, Caja 62%. Contienen 55 melodias, en su mayoria incluidas en
las dos colecciones posteriores”.

Prosiguiendo nuestra visién panordmica, veinticinco nimeros de la
Coleccién B (la copia de la Academia) no pasaron la seleccién del proyecto
editorial de Filgueira y fueron suprimidos: 4 estaban duplicados, cayendo por
si solos, y otros 21, sencillamente, fueron eliminados, por razones que solo el
editor podria habernos explicado®.

22 Vid. la nota 256 del prélogo del CMG, segun el apunte caja n® 62 del CS. En la actualidad,
tras la ltima revision, pasé a ser la caja n® 63. Los nimeros de los mérgenes superior izquierdo de
las partituras de la Coleccién B, por los que se regia el orden de esta copia, fueron tachados a lépiz,
siendo sustituidos por los nuevos nimeros de la Coleccién C, o sea los del actual CMG. Recoge 498
melodias, con las mismas caracteristicas graficas, y tal vez el mismo copista, de la Coleccién C, si
bien las correcciones, indicaciones y tachaduras son de la mano de Don Casto. Al no haberse previsto
su publicacién —como veremos—, Sampedro evité copiar del original la mayor parte de las letras,
desapareciendo, igualmente, muchas de las acotaciones y notas explicativas que acompafiaban a aquel
manuscrito, y que, sin embargo, si se conservan en los borradores.

23 En la actualidad, Fondo CS: caja 61/ carpeta 17.

24 Los nimeros suprimidos, segin investigé X. Groba, fueron: Col. B n° 108 CS: 63/3/5 “Ujuji
Maria Antonia”. Ames [informante desconocido 8]; Col. B n° 109 CS: 63/3/5 “Eu caseime cunha
vella”. Vilalba. Santiago Mato [o Matos]; Col. B n° 137 CS: 63/13/3 “S'a falta d’outros amores”. Ulla.
Marcial de Valladares; Col. B n° 138 CS: 63/13/3 “Un alfiler ti me deche”. Ulla. Marcial de Valladares;
Col. B n° 150 CS: 63/13/6 “Mariquisia hermosa”. Lugo. Existen 2 versiones: de Montes (ésta) y la de
Ramén de Arana; Col. B n° 153 CS: 63/13/7 “Oliveira derramada’”. Tomifo. Juan Montes + letra;
Col. B n° 160 CS: 63/13/8v “Moito te precias, guapisio”. Ulla. Marcial de Valladares; Col. B n° 162
CS: 63/13/8v “O amor da costureira” Lugo. Juan Montes; Col. B n° 164 CS: 63/13/9v “Vexo Vigo, vexo
Vigo” Lugo. Arana sin nimero de ref. ; Col. B n° 165 CS: 63/13/10 “Vexo Vigo, vexo Vigo”. Lugo.
Manuel Ferniandez; Col. B n° 180 CS: 63/13/13v “Eiche de tocar as conchas”. Ordes. Pedro Gaitdn;
Col. B n° 182 CS: 63/25/1 Antroido. “Rapacisias da Moureira”. Pontevedra . C. Sampedro; Col. B
ne 183 CS: 63/25/1 Antroido. Sin letra. Porrifio. Barro Alvarez (inf)) C. Sampedro; Col. B n° 184
CS: 63/25/1v Antroido. Sin letra. Porrifio. Leandro Diez; Col. B n° 185 CS: 63/25/1v “Adios martes
dentruido”. A Guarda. Anselmo Franco; Col. B n° 186 CS: 63/25/1v Antroido “Xa morreu a burra”. A
Guarda. Anselmo Franco; Col. B n° 341 CS: 63/17/6 Muifieira instrumental. Ulla. [¢Transcriptor?];
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Hemos de aventurar alguna hipétesis respecto a la supresiéon de estos
temas. Ciertamente, podria haber influido el nombre de los recolectores, pero
estin presentes en el cancionero con otros izems; alguna de las piezas elimi-
nadas, como vemos, tienen por recolector al propio Sampedro, por lo que no
parece que éste sea un buen argumento. Tal vez pudiera haber influido lo
“picante” del contenido de alguno de los textos: el consabido pudoris causa —
en acertada frase de X. Groba— que siempre rebrota en alguna de las edicio-
nes cancioneriles de Filgueira, tanto en el CMG como en el de Torner&Bal,
que también estuvo a su cuidado.

Otro motivo, quizd mds didfano y directo, es la pertenencia de alguna
de aquellas fichas al género de “cantigas do Antroido”, cuya presencia pudiera
haberse considerado politicamente incorrecta en una edicién que vefa la luz en
1942%. Filgueira tampoco incluyé en el nuevo CMG aquellas melodias de la
Coleccién A que no figuran en la Coleccién C; como tampoco rescaté para su
proyecto materiales contenidos en los papeles sueltos.

Resumiendo, el CMG se elaboré siguiendo la Coleccién C, con notas
y unas pocas variantes de la Coleccién B (Academia) escogidas por Filgueira,
con algtn afiadido critico y enmienda por parte del editor.

3. José Filgueiray la edicion del Cancionero Musical de Galicia

Apoyado por las cuatro Diputaciones provinciales y con las credenciales de
“El Museo de Pontevedra”, Filgueira saca a la luz, en 1942, el Cancionero
Musical de Galicia, reunido por Sampedro y Folgar; reconstitucion, introduccion y
notas bibliogrdficas de él mismo®. Asi abre el prélogo:

Col. B n° 368 CS: 63/17/19v = CS: 60/2/59 Carballesa. Carballifio. [{Transcriptor?]; Col. B n° 445
CS: 63/22/4v. Marcha procesional. Del de Mourente, Pontevedra. C. Sampedro; Col. B n° 446 CS:
63/22/5. Marcha procesional. De varios, de Pontevedra. [Dic. 30 o CS]; Col. B n° 466 CS: 63/22/16.
Marcha procesional. De Lugo [¢Transcriptor?].

25 También echamos en falta los numerosos ejemplos de Antroido de Victor Said, que corrieron la
misma suerte.

26 Sobre la vocacién de Filgueira Valverde como editor de cancioneros, Vid. Carlos Villanueva: “La
busqueda del folklore como esencia de la identidad...”
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He aqui, por fin, siquiera tarde, una Coleccién de musica popular gallega.
La primera entre las tierras liricas de Occidente... Procuramos ofrecer, con
escrupulosa fidelidad, una selecciéon de melodias del “Cancionero” de la
“Sociedad Arqueolégica” de Pontevedra y de las notas allegadas por Sam-
pedro... (p. 5)

Podia haber escrito Filgueira un prélogo “de oficio™ una guia de lectura, un
planteamiento del trabajo, con una leve historia, un somero estado de la cues-
tidn, etc., sin embargo, deja plasmado un poderoso discurso que supone, para
aquella fecha, la mejor historia musical de Galicia escrita: mds panordmica y
fundamentada que la “Historia de la capilla de musica de la catedral compos-
telana”, de Santiago Tafall?’, o la de cualquiera de los predecesores®. Y es que
aquello, ademds de un relato, era para Filgueira un homenaje en toda regla:
estd hablando —supuestamente— en nombre de Sampedro y como portavoz y
continuador de la institucién que éste habia fundado. Crefa, ademis, que tenia
que decir a Galicia y al mundo que, por fin, Don Casto habia visto cumplidos
sus suefios.

Esta “introduccién” es, en todo caso, modélica y poderosa: un relato
de la Galicia musical desde sus origenes; con bibliografia musical ordenada
y exhaustiva sobre folklore gallego y comparado; sobre la musica medieval,
musica erudita a partir del Renacimiento; sobre organologia e iconografia de
instrumentos tradicionales; bailes y danzas. Contiene un segundo apartado
sobre poesia popular gallega. Como apéndice a la bibliografia, afiade una
relacién de composiciones gallegas, teatro musical, y grabaciones discografi-
cas. Con un total de 270 apretadas y enjundiosas notas. Tras los esquemas y

27 Santiago Tafall, “Historia de la capilla de musica de la catedral compostelana”, BRAG, nos. 229 y
234; A Corufa, 1931.

28 Como dice L. Costa, el pensamiento de Filgueira, y este prélogo en particular, constituye un
autentico “gran relato” para la musica gallega, por varios motivos: en primer lugar, la historia de la
musica en Galicia se presenta como un continuum narrativo jalonado de episodios sobresalientes; en
segundo lugar, destaca la erudicién, que daba al relato solvencia y verosimilitud; finalmente, porque
integra todos los diferentes niveles del discurso musical propios de una sociedad como la nuestra,
con una interrelacién plausible con el Medioevo: compostelanista, liturgista y al tiempo popularista,
pasando muy de puntillas por las bases murguianas del celtismo o solventando con argumentos y
erudicién todo el tradicionalismo brafiiano... asentando, en definitiva, un discurso creible, ecléctico y
universal para todas las tallas del galleguismo; Vid. Luis Costa: “La obra musicogrifica de Filgueira
Valverde”, La formacion del pensamiento musical nacionalista.. ., p. 391.
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clasificaciones, el indice de textos y las “4notaciones de Don Casto Sampedro™; e
indices topogréfico y onomdstico.

El colof6n de la primera parte de textos, reza asi: “Se acabé de editar el jue-
ves ocho de abril de mil novecientos cuarenta y tres, sexto aniversario de la muer-
te de su colector Don Casto Sampedro y Folgar, de esclarecida memoria. Regis
perennis gloriae/ sit canticum laetitiae”. La tipografia musical era de Unién Musical
Espafiola y las planchas fotograficas de la casa Hauser y Menet de Madrid.

Habria deseado Filgueira, tras la edicién de 1942 del CMG, proseguir
desempolvando el inmenso fondo musical de Sampedro del Museo, que daba
pié a varios proyectos editoriales mds: los cancioneros de Feijoo, de Montes,
de Arana, monografias sobre Said Armesto, etc. De hecho, en 1968, como
analizo en otro lugar®’, Don José presenté un memorandum a la Fundacién
Barrié en el que proponia la realizacién de tres proyectos pendientes: “a) el
Cancionero Popular, colegido por Torner y Bal, por encargo de “Misiones de
Galicia” de la Junta para Ampliacién de Estudios/ b) Materiales inéditos del
Cancionero Sampedro. Seria necesario buscar persona que realice el trabajo
en andlogas condiciones/ ¢) Cancionero de Valladares. Debe adquirirse a la
familia y procederse a la edicién facsimil”. Fueron aprobadas por la Fundacién
las tres propuestas pero solo la primera llegé a buen puerto, en 1972. La revi-
sién de materiales del fondo CS del memorandum, aprobado y presupuestado,
no llegé a emprenderse, de tal modo que, tardiamente, en 1982, se reedité el
CMBG, sin cambio o afiadido alguno respecto a la edicién de 1942%.

4. Victor Said Armesto

Si ya deciamos que Ramén Arana precisaba de una monografia, el caso de
un estudio académico debido a Victor Said es ain mds perentorio. Por varias
razones:

29 Carlos Villanueva: “El Cancionero que fue y el que pudo haber sido”, Introduccién y estudio a la
edicién facsimilar del Cancionero Gallego, de Torner & Bal, A Coruiia, Fundacién Barrié, 2007, pp.
7ss.

30 Jests Baly Gay, ya instalado en Espafia, durante los veranos de 1966 y 1967, recibi6 la tarea de Fil-
gueira de ordenar estos fondos en el Museo de Pontevedra con vistas a su publicacién, suspendiendo
la encomienda un afio mds tarde para encargarse de su propio cancionero [informacién suministrada

por su sobrina, Dofia Mercedes Bal, de Lugo].

* 158~



CARrLOS VILLANUEVA

En primer lugar, porque el tema de su participacién en el asunto del
CMG ha quedado mal resuelto, difuminado (no falseado premeditadamente,
como también hemos leido y escuchado) y distorsionado en alguno de los tra-
mos. Quiza, sencillamente, un “malentendido intelectual” derivado de cierto
equivoco: Filgueira se empefié en presentar el CMG como la sintesis de todo
el Fondo CS, no alcanzando a ser mds que, como estamos comprobando, un
ordenamiento post mortem bastante sesgado y con evidentes puntos oscuros.

En segundo lugar, Victor Said se merece esa monografia porque el mate-
rial existente en el Museo de Pontevedra y en el Fondo Said de la Fundacién
Barrié, permite asegurar que nos hallamos ante uno de los intelectuales mas
poderosos de la generacién fin de siglo y que, reconocido por propios y extra-
fios, sélo la muerte prematura impidié poder conocer sus limites™.

Finalmente, se conserva en el fondo Said de la Fundacion Barrié un
legajo, separado cuidadosamente, que reza: Pruebas que demuestran que D.
Victor Said fue Premiado por la Academia de Bellas Artes®, lo que certifica que
alguien préximo se molesté en adjuntar pruebas que permitiesen restaurar la
memoria de un padre y su derecho al reconocimiento intelectual en lo relativo
al Cancionero de la Academia: cartas, en realidad, de cémo se gesté y culminé
aquel proyecto, originales algunas y otras copias de las existentes en el Museo
de Pontevedra, que refieren y demuestran que Said no solo es coautor del can-
cionero premiado, sino quien, moviéndose sabiamente en los circulos musica-
les de la Capital, sacé adelante un empefio y consiguié el premio, tarea para
la que Sampedro no estaba preparado®. De hecho, muerto Victor, Sampedro
rechazé cualquier sugerencia externa a publicar el cancionero, a pesar de los
intentos de familiares y discipulos.

31 Hacemos con esta cita un doble homenaje: a Ortega y Gasset, que nos encandilé con su refinada
y engafiosa tesis de las generaciones, y a Domingo Garcia Sabell que la aplica al pontevedrés en el
prélogo del libro de Victor Said, Poesia popular gallega, A Coruia, Fundacién Barri¢, 1997.

32 Fundacién Barrié, Fondo SA-19.

33 La hija de Victor Said publica un folleto informativo que abunda en el derecho de su padre a ser
declarado autor del Cancionero pero, al torcer ciertos argumentos y mezclar pruebas con valoraciones,
resta credibilidad al resultado final. [por su hija] Victor Said Armesto (Datos para una biografia). Con
una carta inédita de D. Miguel de Unamuno, Madrid, Edicién de autor, 1971. Tampoco la obra de Diaz
Plaja, amena, ligera, y escasamente comprometida en la investigacion de archivo, resuelve nada: ni al
especialista ni a los familiares de Victor; Vid. Fernando Diaz Plaja: Vida y obra de Victor Said Armesto,
A Corufia, Fundacién Barrié, 1993.
