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En este articulo analizo los discursos que en el pensamiento musical espafol del novecentismo,
durante las primeras décadas del siglo XX, discutieron la recuperaciéon del repertorio para clave en
relacién con los conceptos de musica nueva, retorno al siglo XVIII y neoclasicismo musical. Tra-
taré en primer lugar la atencion al siglo XVIII como referencia estética del novecentismo y las po-
Iémicas sobre los retornos musicales que implicd. A continuaciéon abordaré las ideas en torno al
clave, situandolas en el ambito de la programacion de conciertos y haciendo especial hincapié en la
repercusion de Wanda Landowska y Joaquin Nin. Por altimo analizaré el lugar de Scarlatti en esos
discursos y su proyecciéon como estandarte del neoclasicismo espafiol, especialmente a partir de la
obra de Manuel de Falla . Para ello entreveraré escritos de criticos, musicos e intelectuales en las prin-
cipales publicaciones francesas y espafiolas.

Palabras clave: novecentismo, neoclasicismo, Joaquin Nin, Wanda Landowska, Domenico Scar-
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This article analyses the discourses that discussed the revival of the harpsichord repertory in relation to the
concepts of new music, the return to the eighteenth century and musical Neoclassicism in Spanish musical thought
as part of the cultural movement known as Nouecentisme during the early decades of the twentieth century. Firstly,
it examines the attention paid to the eighteenth century as an aesthetic reference of Nouecentisme and the
polemics about the musical returns it implied. It then deals with the ideas regarding the harpsichord, placing them
in the context of concert programming, with special emphasis on the repercussion of Wanda Landowska and
Joaquin Nin. Finally, it assesses Scarlatti’s place in these discourses and his importance as the standard bearer
of Spanish Neoclassicism, especially in the works of Manuel de Falla.! To this end, writings by critics, composers
and intellectuals_from the most important French and Spanish publications will be considered.
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El siglo XVIII como ideal estético del novecentismo

Los procesos ideologicos y culturales que se produjeron en las prime-
ras décadas del siglo XX en Espafia estuvieron comprendidos en un cam-
bio de Optica que la historiografia ha convenido en denominar novecentismo,
designacion que se refiere tanto al periodo de las tres primeras décadas del

1 Los estudios de Michael Christoforidis y Elena Torres han tratado en profundidad la presencia de
Scarlatti en las obras y el pensamiento de Manuel de Falla. Véase, entre otros, E. Torres Clemente: “La
presencia de Scarlatti en la trayectoria musical de Manuel de Falla”, Manuel de Falla e Italia, Yvan Nom-
mick (ed.), Granada, Publicaciones del Archivo Manuel de Falla, 2000; M. Christoforidis: “Domenico
Scarlatti y Manuel de Falla’s construction of hispanic neoclassicism”, The past in the present, (IMS, In-
tercongressional Symposium), Budapest & Visegrad, Liszt Ferenc Academy of Music, 2000, vol. 1,
pp. 531-544.
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siglo XX como a las ideas y hechos de renovacion cultural que se dieron
en el mismo?. Segiin Guillermo Diaz Plaja, con el término novecentismo
se podria definir el periodo comprendido entre 1906 y 1923, etapa en la
que se da una progresiva transformacién de noucentisme en novecentismo,
que culmina en un proceso de intelectualidad que, desde los afios veinte,
se limitara a lo culturalista y lo estético’.

La Guerra del 14 consolidd en Espana una conciencia europea que no
eximio a los intelectuales de la paradoja de considerarse “periferia historica
y cultural de Europa”*. Esa contradiccion potencid dos lineas de actuacion
confluyentes: la tendencia a la europeizacion y el retorno a las fuentes cul-
turales autdctonas.

Como senala José Luis Abellan, el novecentismo situd los conceptos de
universalidad y nacionalismo como categorias coadyuvantes a los procesos
de democracia liberal y de renovacion intelectual, esgrimidas con el fin de
superar el regionalismo estético®. La postura intelectual ante el hecho ar-
tistico, asi como la conviccidén de buscar un cambio estético y ético, fue-
ron cuestiones acuciantes. En la corriente novecentista se pueden incluir
personalidades muy diversas que contribuyen a esa polivalencia estética e
ideoldgica®. Madrid y Barcelona se relacionan a través del Centro de Es-
tudios Historicos, dentro de la actividad de la Institucidén Libre de Ense-
nanza. Diaz Plaja sefala que el “correlato ideoldgico del novecentismo en
Madrid hay que buscarlo dentro de la herencia institucionista™. La in-
fluencia de la Instituciéon Libre de Ensefianza y Giner de los Rios en el
pensamiento filosofico y estético del novecentismo y la Generacion del 14
es esencial a través fundamentalmente de la Residencia de Estudiantes.

Los manifiestos publicados desde 1915 en la revista Espaiia, creada por
Ortega y Gasset con el objeto de impulsar la renovacion intelectual y de-
fender la posicidn francesa en la guerra, marcaron las intenciones sobre una
tendencia aliadéfila y europeista. A pesar de la neutralidad de Espana en la

2 Guillermo Diaz Plaja: Estructura y sentido del Novecentismo espanol, Madrid, Alianza Universidad,
1975, p. 56.

3 D’Ors recaba la paternidad del término, Eugenio d’Ors: Nuevo glosario, Madrid, Aguilar, vol. III,
1949, p. 463.

+Manuel Tunon de Lara: Medio siglo de cultura espanola (1885-1936), 3% ed., Madrid, Tecnos, 1984,
p. 140.

5 José Luis Abellan: Historia critica del pensamiento espanol, Madrid, Espasa Calpe, 1991, vol. 5,
p. 342.

6 Ortega y Gasset, Cansinos Assens, Moreno Villa, Benjamin Jarnés, Ramon Gomez de la Serna,
Fernando Vela, Adolfo Salazar, Pablo Picasso, Pérez de Ayala, Gregorio Martinez Sierra, Juan Ramon Ji-
ménez, Eugenio d’Ors y Manuel de Falla, entre otros.

7 G. Diaz-Plaja: Estructura y sentido del Novecentismo espanol..., p. 141. Sobre el ideario institucio-
nista véase Leticia Sanchez de Andrés: Musica para un Ideal. Pensamiento y actividad musical del krau-
sismo e institucionismo espanoles (1854-1936), Madrid, SEdeM, 2009. Véase también L. Sanchez de Andrés:
“Aproximaciones a la actividad y el pensamiento musical del krausismo e institucionismo esparoles”,
Cuadernos de Musica Iberoamericana, vol. 13, 2007, pp. 65-112.
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Primera Guerra Mundial, el ambiente intelectual fue absolutamente anti-
germano®. La critica musical’ desde los primeros afios del XX, sefial6 una
serie de conceptos y términos identificados con la modernidad y el pro-
greso, entre ellos las nociones de arte y musica nuevos que imperarian en
los anos veinte y treinta y bajo cuyo paraguas se sitGan el neoclasicismo y
los retornos, entendidos entonces como posibilidad de sintesis entre lo eu-
ropeo v lo espafiol, lo nacional —como busqueda de la tradicién propia—y
lo universal —identificado con lo europeo y los modelos criticos franceses—,
lo avanzado y lo tradicional'®. Las disquisiciones sobre los retornos al siglo
XVIII fueron fundamentales en este contexto y en ello tuvo especial rele-
vancia lo que denominamos “clavecinismo”, que designa al movimiento
ideologico de recuperacion del repertorio para clave en los discursos y
practicas musicales.

Pero el novecentismo no se puede entender sin partir del binomio
d’Ors-Ortega que focaliza la cuestion en los dos lugares claves: Barcelona
y Madrid", confirmando el planteamiento de Abellan y Diaz Plaja de que
el noucentisme catalin encuentra su incidencia en los planteamientos del
novecentismo de Ortega y sus seguidores'?. Hay una serie de conexiones
ideoldgicas que no proceden tnicamente del contacto con Eugenio d’Ors
a través de conferencias, publicaciones, etc., y de su traslado a Madrid en
los anos veinte.

El término noucentisme aparecid por primera vez en el Glosari de Xé-
nius (Eugenio d’Ors) en 1906'3. Para d’Ors la renovacion de la sociedad ca-
talana debia llevarse a cabo mediante un proceso unitario de modernizacion
que denominé asi, noucentisme. El noucentisme catalan fue heredero de
un romanismo meridional creado en Francia, al que me referiré en los si-
guientes parrafos.

8 M. Tunién de Lara: Medio siglo..., p. 146.

9 Entiendo este término en el sentido que le otorga Joseph Kerman en sus escritos. Véase, por ejem-
plo, J. Kerman: “How We Got into Analysis, and How to Get out”, Critical Inquiry, vol. 7, n° 2, 1980,
pp. 311-331. El término no se refiere solo a la cronica de conciertos o eventos musicales en publica-
ciones periodicas, sino a todo escrito de caracter reflexivo sobre musica, desde los escritos de tinte en-
sayistico o filosofico, a la historiografia, pasando por el analisis de obras, el comentario de repertorios
y la cronica musical en si. Me parece fundamental esta distincion, precisamente en el periodo tratado,
en el que los procesos culturales de renovacion musical se reflejaron en la prensa y las publicaciones,
mediante la divulgacion y la difusion musicologica, la literatura musical y la crénica.

10 Jorge Urrutia: El Novecentismo y la renovacion vanguardista, Cuadernos de estudio, Serie Literatura,
n° 23, Madrid, Cincel, 1980.

11 Una convivencia cultural manifiesta entre el grupo de Cataluiia patrocinado por Eugenio d’Ors
y el de la Revista de Occidente de Ortega.

12 José Luis Abellan: “La obra filosofica de Eugeni d’Ors, del catalanismo a la mediterraneidad”,
Historia critica del pensamiento espanol, tomo V: La crisis contempordnea, de la Gran Guerra a la Guerra Civil
espanola (1914-1939), Madrid, Espasa Calpe, 1989, p. 120.

13 Columna Glosari de Eugenio d’Ors (1882-1954) en el periodico La Veu de Catalunya (1899-1939)
en el afio 1906, bajo el seudonimo de Xenius.
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El término romanismo designa la ideologia del movimiento literario y
artistico U'Ecole Romaine Francaise hacia finales del siglo XIX'4. Tedricos
y artistas como Aristide Maillol y Déodat de Séverac propugnaron el re-
torno a los origenes mediterraneos de la musica mediante la creaciéon de
escuelas populares regionalistas basadas en el conocimiento del acervo po-
pular. A través de las instituciones culturales, sobre todo después del Drey-
fuss Affair, se desarrolld6 una ideologia conservadora que ensalzaba los
“valores franceses”; asi, la monarquica Ligue d’Action Francaise fundada
en 1898 para desestabilizar la Reptblica, establecio que la cultura francesa
era clasica y se debia “mediterraneizar” la politica. El triunfo de los nacio-
nalistas y la credibilidad del movimiento politico Action Frangaise, asi como
el auge de instituciones culturales francesas, impusieron la alianza en torno
a la interpretacion de su cultura francesa como latina y clasica. El prestigio
de escritores nacionalistas como Maurice Barrés o Charles Maurras y sus
ideas en lo concerniente al genio nacional adquirieron gran peso. Politica
y arte tenian que estar unidos en el mismo espiritu. Lo francés suponia no
solo un lenguaje, sino también un modo de pensar y de sentir, valores co-
munes que convertian a la comunidad en un todo politico y estético.
Literatura y arte eran el principal modelo y soporte de la politica.

Ese clasicismo contenia diferentes connotaciones ideoldgicas. Se aso-
ciaba con una nocidn de latinidad en contraste con el romanticismo nor-
dico, ensalzando las virtudes latinas de pureza, proporcién y orden. Se
trataba de un clasicismo conservador que enfatizaba el equilibrio como si-
noénimo de disciplina, obediencia y abnegacién, un orden regulado moral
y estéticamente que era esencial para la supervivencia de la nacién. Indivi-
dualismo equivalia a romanticismo.

Los teatros y salas de conciertos se orientaron hacia estos fines, mediando
en la conformacién del gusto y controlando los modos de transmision del
arte’. La Opera cumplioé un papel fundamental en este sentido por medio de
selecciones de Opera (“divertissements de danse”) con trajes de época, en ma-
tinées con precios asequibles. La idea era ensenar al pablico los momentos
culminantes de la historia de la musica francesa. Las sociedades de concier-
tos también difundian el mito de una tradicién pura, colectiva y unificada que
tenia su base en un orden clasicista y jerarquico'®. El repertorio, no obstante,
tenia que admitir cierta musica alemana que formara parte de la historia cul-
tural europea y que no comprometiera el patriotismo francés. Esto incluia en
un principio a compositores como Bach y Haendel.

14 Ernst Raynaud: “T'Ecole Romaine Francaise”, Mercure de France, mayo 1895, pp. 131-143.

15 Jane Fulcher: “The concert as political propaganda in France and the control of the performative
context”, The Musical Quarterly, 82, 1, 1998, pp. 41-67.

16 Sobre las sociedades musicales véase Michel Duchesneau: Lavant garde musicale et ses sociétés a
Paris. De 1871 a 1939, Paris, Mardaga, 1997.
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El ideal de latinidad promovido por estas instancias y su retorica nacio-
nalista —que encontraba en la Francia del XVII y XVIII su referente cul-
tural— fueron proyectados en la actividad y el pensamiento de instituciones
musicales como la Schola Cantorum y en las publicaciones Revue Musicale
S.I.M (publicada por la Société Internationale de Musique) y Mercure de
France. Entre aquellas instituciones dedicadas a recuperar el pasado cultu-
ral francés destacan la Société Francaise de Musicologie, que fundaron Lio-
nel de La Laurencie (1861-1933) y Maurice Emmanuel (1862-1938),
discipulos ambos de Bourgault-Ducodray. También la Société des Instru-
ments Anciens, creada en 1895 sobre la base de los conciertos impulsados
por Louis Diémer (1843-1919)!"7. Seis afios después Henri Casadesus
(1879-1947) formo un grupo parecido llamado Nouvelle Société des Ins-
truments Anciens, que programaba numerosos conciertos de masica anti-
gua, los cuales incluian a compositores espanoles de los siglos XVI y XVII
e intérpretes como Wanda Landowska'®. Pero en este contexto francés es-
tuvieron presentes intérpretes y compositores espanoles ya desde finales del
siglo XIX: Carles G.Vidiella!®, Granados® y Albéniz interpretaban obras
de los clavecinistas franceses y de Scarlatti y Bach. La creacion de institu-
ciones volcadas en el pasado musical en Francia conformaria un contexto
determinante para el clavecinismo en Espafia y para numerosos composi-
tores e intérpretes que continuaron la tradicioén de estudiar la musica del
pasado?!.

La influyente Schola Cantorum fue fundada en 1894 por Charles Bor-
des, Alexandre Guilmant y Vincent d’Indy, figura fundamental de la ma-
sica y musicologia francesas??. Bordes se interes6 por el canto gregoriano
y el contrapunto del siglo XVI, mientras que Guilmant estudié las obras
para teclado de Bach y la musica antigua para teclado en general. D’Indy

17 Seguin relata Scott Messing, Diémer organizo conciertos desde 1889 con obras de Marais, Le-
clair, Haendel, Legrenzi, Rameau, Milandre, Loellit, Couperin y Daquin, interpretadas con instrumen-
tos historicos. Scott Messing: Neoclassicism in Music, from the Genesis of the Concept Through the Schoenberg
/ Strawinsky Polemic, Ann Arbor, Michigan, UMI Research Press, 1988, pp. 19-22.

18 A muchos de ellos asistio Manuel de Falla: conciertos del 17 de febrero de 1909 y 19 de marzo
de 1912. Thidem.

19 Joan Miquel Hernandez i Sagrera: “Els concerts historics de Carles G. Vidiella”, Recerca Musico-
logica, vols. 14-15, 2004-2005, pp. 223-233.

20 El propio Granados realizo una transcripcion libre de una serie de sonatas de Scarlatti com-
puestas en Espana para la familia real y publicadas por Vidal Llimona y Boceta. Enrique Granados: Do-
menico Scarlatti, 26 sonatas inéditas, Madrid, c. 1905. Mencionada en Felipe Pedrell: Musicalerias,
Valencia, Sempere y Cia., 1906, p. 187.

21 Katharine Ellis: Interpreting the musical past: Early Music in nineteenth century France, Oxford, Ox-
ford University Press, 2005, pp. 81-116. Véase también el capitulo de Andrea Musk: “Regionalism, La-
tinité and the French Musical Tradition: Déodat de Séverac’s Héliogabale”, Nineteenth-century music:
selected proceedings of the tenth International Conference, Jim Sanson, Bennet Zon (eds.), Ashgate Pub.
Ltd., 2002, pp. 226-250.

22 Norman Demuth: Vincent d’Indy, champion of classicism, Londres, Salisbury Square, 1951, p. 54.
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era docto en teatro y opera del Barroco y el Clasicismo, asi como en la
musica instrumental alemana, ya que fue discipulo de César Franck.

Las instituciones mencionadas expusieron la musica francesa como epi-
tome de lo latino, cuyas cualidades eran la claridad, el equilibrio y la lumi-
nosidad, rasgos idiosincraticos de una Francia musical que encontraba su
exégesis historica en la musica barroca, considerada modelo del clasicismo,
especialmente en Couperin y Rameau?. Ello iba acompanado de la recu-
peracidon de Palestrina junto a Monteverdi o Carissimi, entre otros, redi-
midos por la Schola Cantorum y los Chanteurs de Saint Gervais?*. También
se propugnaba la recuperacion de Bach, Haendel y Mozart desde 1870, es-
pecialmente desde Le Ménestrel, publicaciéon en la que escribian miembros
de la Schola Cantorum.

Uno de los compositores que estudié en la Schola la musica de los si-
glos XVII y XVIII fue Debussy. Jean-Philipe Rameau representaba para él
la concision y la expresion en la composicion musical. Edit6 la dpera de
Rameau Les fétes de Polymnie, que fue interpretada gracias a él,y le dedicod
una de sus piezas de Images (1905), “Hommage a Rameau”, ademas de in-
teresarse por otros compositores como Gluck o Couperin. Sus escritos en
Le Figaro sobre Couperin y Rameau son esenciales para las ideas sobre la
tradicion francesa en el momento®. Sin embargo, reclamando la pureza
clasica, Debussy defendia la recuperacién del ideal francés en la masica a
través de la forma, pero en contra del desarrollo sinfénico, en una clara
oposicion a d’Indy y la Schola Cantorum?. Dentro de la polémica entre
scholistas y debussystas, ambos coincidieron no obstante en la celebracion
del culto a Rameau.

Nueve meses después de empezar la guerra, la antigiiedad mediterranea y
especificamente latina, empez6 a convertirse en el referente de una misioén
universalista para defender lo mejor y mas antiguo de la cultura occidental.

23 En 1899 Albert Soubies introdujo en su Historia de la misica espanola su idea de la union latina,
y a través del Mercure De France y la Nouvelle Revue Francaise (André Gide la dirigio en su primera etapa:
1908-1914) que seran modelo para los criticos esparioles, se configuro antes de la Primera Guerra Mun-
dial una nocion de latinidad basada en Nietzsche, que también situaba a Espana entre los paises lati-
nos, lo que en el ambito musical ensalzaron los hispanistas franceses, especialmente Henri Collet y Jean
Aubry. Albert Soubies: Histoire de la musique. Espagne, 3 vols., Paris, Librairie des Bibliophiles, 1899; H.
Collet: “Iinternationalisme musical”, Le Courier Musical, 15-XI1-1919. Ambos citados en la tesis docto-
ral de Samuel Llano: El hispanismo y la cultura musical de Paris, 1898-1931, Universidad Complutense de
Madrid, 2006, pp. 292 y 270 (véase también de este autor: Whose Spain? Negotiating “Spanish Music” in
Paris, 1908-1929, Oxford, Oxford University Press, 2012).

24 K. Ellis: Interpreting the musical past..., pp. 81-116.

25 Véase en concreto La Revue Musicale, fundada por Henry Prunieres en 1920, antigua revista de
la SMI (Sociedad Musical Independiente), contraria a la Schola Cantorum y a D'Indy. J. Fulcher: French
cultural politics & music, from the Dreyfuss Affair to the First World War, Nueva York, Oxford University
Press, 1999, pp. 138 y 190.

26 Claude Debussy: “Préface”, en Mme J. Bach-Sisley: Pour la musique francaise. Douze causeries,
Paris, 1917.
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Esta idea fue reforzada desde Italia que habia permanecido neutral en 1914
y 1915%7. Cocteau publico entonces “Dante avec nous”?® celebrando la en-
trada de Italia en la guerra con un dibujo lineal y clasico de un perfil to-
cado con un gorro frigio.

En plena Gran Guerra, en 1916, el critico Charles Tenroc (quien seria
director del Courier Musical y uno de los lideres mas importantes en el
mundo musical de después de la guerra), con el apoyo de Albert Dalamier
(subsecretario de Bellas Artes), constituy6 la Ligue pour la défense de la
musique franc¢aise®. Ese mismo afio los criticos literarios Paul Dermée y
Pierre Reverdy escribian acerca de la muerte del simbolismo como ten-
dencia y la necesidad de un periodo de organizacion, recopilacion y cien-
cia, una era clasicista al fin y al cabo, que para ellos estaba estrechamente
ligada a la posibilidad de crear una estética definida®®. Al contrario que en
la coetanea Republica de Weimar, el objetivo de las artes no era el fomento
de la innovacién social y el progreso, sino la consolidaciéon y proteccién del
consenso y los valores civicos, para dar externamente una imagen de orden
y fuerza; un ejemplo de ello son los programas de Nadia Boulanger?'.

Kenneth E. Silver considera que el clasicismo entendido como retorno
al orden y relacionado con las corrientes de vanguardia empez6 a confor-
marse en 191532, Michel Faure sitha en estas fechas las primeras manifes-
taciones artisticas del neoclasicismo del siglo XX, con Le Tombeau de
Couperin de Ravel y la Sinfonia clasica de Prokofiev, continuando este cla-
sicismo en los afos siguientes en las obras de Picasso expuestas por Paul
Rosenberg y Pulcinella de Stravinsky?. Por su parte Jane Fulcher sitaa el
neoclasicismo musical en el contexto politico de la Francia de las prime-
ras décadas del siglo XX. Se centra en el estudio de la propaganda francesa

27 Especialmente los escritos de Gabriele d’Annunzio, como “Ode to the latin resurrection”, Le Fi-
garo, 1915.

28 Jean Cocteau: “Dante avec nous”, Le Mot, n° 19, 15-VI-1915, citado en Javier Arnaldo: “La hora
de las acusaciones”, 1914/, La vanguardia y la Gran Guerra, Madrid, Fundacién Coleccion Thyssen-Bor-
nemisza, 2008, p. 24.

29 Michel Duchesneau: “La musique francaise pendant la guerre, 1914-1918. Autour de la tentative
de fusion de la Société Nationale de Musique et de la Société Musicale Indépendante”, Revue de Musi-
cologie, 81, 1, 1996, pp. 123-153.

30 Paul Dermée: “Quand le symbolisme fut mort”, Nord-Sud, citado en Peter Nicholls: Modernisms,
Basingstoke, Macmillan, 1995, p. 243. Pierre Reverdy escribe también en la revista literaria Nord-Sud y
busca una poesia mistica equivalente al cubismo en cuanto a la seleccion de elementos de un todo re-
estructurados, partiendo de los presupuestos de Apollinaire. Véase Francois Sabatier: Miroirs de la mu-
sique, La musique et ses correspondances avec la littérature et les beaux-arts. xix® et xx€ siecles, vol. 2, Paris,
Fayard, 1995, p. 446.

31 Leonie Rosentiel: Nadia Boulanger; a life in music, Nueva York, Norton, 1982.

32 Kenneth E. Silver: Esprit de corps. Vers le retour a lordre, the art of the Parisian Avantgarde and the
First World War, 1914-1925, Princeton, Princeton University Press, 1989, p. 270.

33 Michel Faure: “Le néo-classicisme musical en France entre les deux armistices de Rethondes”,
20eme siecle images de la musique francaise: textes et entretiens, SACEM & Papiers, ca. 1990, pp. 32-39.
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durante la Primera Guerra Mundial y su repercusion en la musica través de
la estética neoclasicista. Durante la guerra, el espiritu anti-aleman se respi-
raba en todos los ambitos*.

Gran parte de los afios veinte estuvieron dominados por una hege-
monia de los conservadores que promulgaron los mismos valores de-
fendidos antes de la Guerra. Se siguieron organizando conciertos
didacticos de cardcter historicista, centrados en la musica francesa. Sin
embargo, a través de algunas publicaciones, Francia veria asomar una co-
rriente latina internacionalista, que en lo musical promulgaron los es-
critos de Henri Collet®>, André Gide o Paul Landormy, estos altimos en
la Nouvelle Revue Frangaise y La Revue Musicale®®. Esta Gltima corriente
de pensamiento intenté promover una postura de reconciliaciéon entre
Francia y Alemania, en el ambito de una lucha contra la derecha férrea
y en pro del pacifismo y el intercambio cultural. El 6rgano de expresion
de la derecha era Le Figaro.Y la izquierda proclamaba el espiritu critico
desde L’humanité®’.

La nocién de clasicismo se iba a convertir en bandera de esta posicion
a través de la revista mas importante de izquierdas tras la guerra, la Nouve-
lle Revue Frangaise. Fundada en 1909 por André Gide, Jacques Riviere tomd
su direccién en junio de 1919,y precisamente su primer nimero se dedi-
caria a matizar las cuestiones del “renacimiento clasico”, que Riviere con-
sideraba basado en las “reivindicaciones artisticas de la inteligencia”, y no
en modelos, sino en valores, desde lo simple y esencial a lo universal me-
diante un espiritu critico e independiente. Ese clasicismo revolucionario,
como Riviere lo llamo, estaba asociado con la revolucion por la unidad
humana y el ideal de progreso®. Lo clasico se ponia en directa relacién con
la inteligencia y la autonomia critica, oponiéndose a la idea del intelecto na-
cional, argumentando que la inteligencia no era racial ni nacional, sino
universal. El periddico apelaba a una aproximacion a la cultura alemana, en
un momento en que la germanofobia estaba atn latente en los circulos in-
telectuales. Musicos y tedricos se decantaron por una propuesta u otra.
Romain Rolland se situ6 en un clasicismo de izquierdas; y Pierre Laserre,

34 J. Fulcher: “The composer as intellectual: ideological inscriptions in French Interwar Neoclassi-
cism”, Journal of Musicology, vol. 17, n° 2, 1999, pp. 197-231.

35 Que aliaba a Rusia politica y culturalmente, y que potenciaba la imagen de Espana como parte
de un concepto de latinidad internacional.

36 Véase R. Piquer: “El neoclasicismo musical francés segtin La Revue Musicale: un modelo para
Adolfo Salazar y la critica espariola”, Los sefiores de la critica: periodismo musical e ideologia del modernismo
en Madrid (1900-1950), Teresa Cascudo Garcia-Villaraco, Maria Palacios Nieto (coords.), Sevilla, Edito-
rial Doble J, 2012, pp. 95-122h y R. Piquer: “El semanario Espana (1915-1924) y la critica musical: no-
vecentismo y renovacion”, Discursos y prdcticas musicales nacionalistas, Pilar Ramos (ed.), Logrotio,
Universidad de la Rioja, 2012, pp. 81-101.

37]. Fulcher: “The composer as intellectual...”, p. 211.

38 Jacques Riviere: “Le vrai classicisme”, Nouvelle Revue Frangaise, 1-VI-1919.
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afin a D’Indy y a la Schola Cantorum, en la derecha®. La critica musical
afin a la Nouvelle Revue y 1a Revue Musicale situd las Gltimas sonatas de De-
bussy y Le Tombeau de Couperin de Ravel entre las tendencias mas avanza-
das, continuando por otra parte la retérica anterior a la Primera Guerra
Mundial sobre el nuevo clasicismo, definido como espejo de los claveci-
nistas franceses. Jean-Aubry proclamaba que nadie como Debussy habia
rescatado la tradicion francesa*. René Chalupt y Roland-Manuel situaron
la obra de Ravel como ejemplo de clasicismo francés y perfeccion for-
mal*!.

Como ya se ha sefialado, el noucentisme catalin recogeria los ideales es-
téticos de la Ecole Romaine Francaise* y las corrientes conservadoras en
lo referente a la mediterraneizacién de la politica, la latinidad y la recla-
macion de Cataluna como heredera del romanismo francés*. Pero el legado
de ese noucentisme en la intelectualidad espanola y en el novecentismo
fue diverso y longevo, a partir de las propias corrientes de la vanguardia en
cuyos grupos confluyeron artistas e intelectuales de diversa procedencia.
Una de esas “herencias” noucentistas se debe precisamente a la presencia de
Wanda Landowska y Joaquin Nin —muy vinculados con los entornos fran-
cés y catalan a principios de siglo— en los discursos y ambitos de renova-
cion, en las principales publicaciones de vanguardia espanolas. Pero la critica
proyectaria una imagen algo diferente a la de aquella herencia francesa.

En primer lugar, me interesa detenerme en las ideas del novecentismo
que sustentaron los retornos musicales al siglo XVIII. Tanto Eugenio d’Ors
como otros intelectuales plantearon la unién entre el pasado y el arte nuevo,
la necesidad de mirar hacia los procedimientos del siglo XVIII sin dejar de
creer en la “musica nueva”#, algo coman a Ortega y Gasset. José Ortega y
Gasset y Eugenio d’Ors compartieron una reflexion sobre el pasado en la
que se rechazaba un uso normativo de la tradicién y se proponian vias de
encuentro entre el arte nuevo y el pasado musical y artistico propio, bajo
la dicotomia nacionalismo vs. universalidad, equiparados respectivamente a
tradicion espanola y europeismo. En 1914 Ortega y Gasset publico Estética
a manera de prologo, donde a través de las teorias de Wilhelm Worringer

39 Pierre Laserre: Philosophie du gout musical, Paris, Calmann-Lévy, 1931 (1 ed. 1922).

40 Georges Jean-Aubry: “Claude Debussy”, The Musical Quarterly, 4-IV-1918, pp. 542-554.

41 René Chalupt: “Ravel”, Les écrits nouveaux, diciembre 1918, pp. 312-319; y Roland-Manuel:
“Maurice Ravel”, La Revue Musicale, 1-IV-1925, p. 18.

42 Juan José Lahuerta: “Decir Anti es decir Pro”, Arte moderno y revistas espanolas, 1898-1936, Eu-
genio Carmona, Juan José Lahuerta (eds.), Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia-Museo de Bellas
Artes de Bilbao, 1977, pp. 23-40.

43 Véase R. Piquer: El concepto estético de Clasicismo Moderno en la musica espanola (1915-1939), tesis
doctoral, Universidad Complutense de Madrid, 2009, capitulo 2, pp. 89-108.

#* Joaquin Nin: Pro arte, e Ideas y comentarios, ed. especial, Barcelona, Dirosa, 1974, pp. 55-58. (1*
ed. Pro-arte, e Ideas y comentarios, Paris, 1912).
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planteaba la afirmacion nietzscheana del presente frente a la reconstruccion
imitativa del pasado®. En Meditaciones del Quijote, también de 1914, Ortega
convertia la cultura mediterranea, cuyo epitome estaba en Francia, en mo-
delo de sintesis de los caracteres italiano, espanol y del norte como simbolos
de lo sensual,lo corpdreo y lo espiritual*. No obstante, en Meditaciones, el fol-
clore y la tradicién historica propia eran los medios de regeneraciéon nacio-
nal?’, como estados historicos superiores, pre-clasicos, primigenios, y por ello
universales. Esta idea de la biisqueda en las propias esencias con categoria
universal se proyectaria en la critica musical de los afios veinte y otorgaria su
relevancia al neoclasicismo, perfecto simbolo del “nacionalismo de las esen-
cias” preconizado por Adolfo Salazar®®. En ello tendra especial relevancia la
mirada al siglo XVIII, al clave y a Scarlatti. Por su parte, Eugenio d’Ors se cen-
trd en observar la cualidad cultural de lo clasico, de acuerdo a su teoria de los
“lones” constantes en determinadas épocas y siguiendo teorias francesas. Lo
clasico estaria presente en determinadas expresiones antirromanticas del Ba-
rroco®, entre las cuales estaba la musica para clave, como muestran sus escritos
sobre Wanda Landowska, sobre los que volveré mas adelante.

El noucentisme catalan se situ6é en una posicion catalanista y burguesa
que consideraba a Catalufia como nacién universal directamente empa-
rentada con Francia; el peso de los referentes musicales franceses fue mucho
mayor que en el pensamiento novecentista canalizado a partir de intelec-
tuales y artistas de Madrid y Bilbao, que se volco en la balanza oscilante de
la dualidad nacional-universal. Es en ese escenario, especialmente en la
prensa musical madrilena, donde predominé la proyeccidon de Scarlatti
como estandarte de un siglo XVIII propiamente espafiol, en Falla y sus
“discipulos”, implicando en esos discursos la propia recepcion de la activi-
dad de Wanda Landowska y Joaquin Nin.

El retorno al siglo XVIII fue objeto principal de esa reflexion sobre la
necesidad del pasado y su papel en el arte nuevo, debido en parte a la in-
fluencia francesa en la critica espanola y la necesidad de emular los refours
musicales franceses en la busqueda de la musica nueva®. Ese retorno al XVIII
no estuvo exento de un debate que traslad6 de lleno a la critica musical la

4 Wilhelm Worringer proclamaba que reconstruir el espiritu y el alma de las épocas pasadas no
podia nunca realizarse porque nuestro conocimiento histérico depende siempre de nuestro “yo” actual.
En la creacion mediaba el lenguaje; aspecto que le acerca, por otra parte, al pensamiento de Nietzsche.
Véase Nelson R. Orringer: “Ortega, filésofo de la Edad de Plata”, Revista de Estudios Orteguianos, n° 1,
2000, pp. 95-112.

40 La forma depende directamente de ese ideal mediterraneo. J. Ortega y Gasset: “Cultura Medite-
rranea”, Revista de Occidente, 1* ed., Residencia de Estudiantes, 1914, pp. 46-56.

47]. Ortega y Gasset: Meditaciones del Quijote, Publicaciones de la Residencia de Estudiantes, 1914.

48 Véase E. Torres: “El ‘Nacionalismo de las esencias’ juna categoria estética o ética?”, Discursos y
prdcticas musicales..., pp. 27-51.

#9°E. d’Ors: Lo barroco, Madrid, Tecnos-Alianza, 2002, pp. 21-29 (1* ed. Madrid, Aguilar, 1944).

50 Charles Koechlin: “Retour a Bach”, La Revue Musicale, 1-XI-1926.
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idiosincrasia novecentista sobre el arte del pasado y la preocupacion por es-
tablecer un estilo para el arte del siglo XX. O, dicho de otra forma, la polé-
mica sobre los retornos presente en las publicaciones partié principalmente
de la contraposicion entre el siglo XVIII y el siglo XX, y se bas6 en el pro-
blema del estilo. Los intelectuales y criticos discutieron insistentemente la
posibilidad de retornar a siglo XVIII, ya que este tenia un modo clasico bien
asentado, mientras que el siglo XX jamas tendria un caracter definido, dada
su experimentacion vanguardista y dada precisamente su necesidad de mirar
al pasado. La critica francesa de las dos primeras décadas del XX tuvo gran
importancia en la relevancia de estas ideas, ya que criticos y musicos difun-
didos en Espafna, como Boris de Schloezer, entendieron la vuelta al siglo
XVIII como una busqueda del estilo®!. Sin embargo el novecentismo acu-
did a otros referentes culturales. En este sentido, las ideas de Oswald Spen-
gler, que habia publicado su obra La decadencia de Occidente en Viena en
19192, tueron punto de partida para Eugenio D’Ors y Ortega y Gasset. Asi-
mismo, el ensayo de Paul Bekker Die Neue Musik, publicado en 1919, trataba
el problema de la dicotomia entre el siglo XVIII y el XX: se podian imitar
las reglas de composicion de aquel siglo pero no copiar su espiritu clasico. Este
y otros textos de Bekker fueron bien conocidos entre intelectuales y musi-
cos espanoles a partir de su publicaciéon en Francia®. Estos aspectos conec-
tan a Ortega y Gasset y D’Ors en el entramado novecentista, pero también
a otros intelectuales y masicos entre los que se encuentra Manuel de Falla,
ya que el compositor gaditano preconizé el rechazo a la copia y el uso de las
“esencias” musicales del pasado transformadas en la musica nueva.

Las primeras corrientes de vanguardia que operaron desde 1910 en Es-
pana, especialmente futurismo y ultraismo, fueron decantando el uso de
término retorno® como sintoma de la nocidén de arte nuevo, de la reno-
vacion en artes plasticas, literatura y musica. Todo ello a través de una con-
ciencia novecentista generalizada cuya expresion fue resultado de un
conjunto de publicaciones fundamentales para esta renovacion entre 1910

51 “Desde Beethoven, desde la época de los romanticos, nuestra musica ha perdido el sentido del
estilo: ni el siglo XIX ni el XX han sido capaces de crear un estilo, ni en musica ni en arquitectura”, Boris
de Schloezer: “Apollon Musagete”, Ritmo, vol. 2, n® 12, 30-IV-1930, pp. 1-3.

52 La obra inspir¢ el titulo de la publicacion periddica Revista de Occidente.

53 Paul Bekker: “La transformation nouvelle”, La musique. Les transformations des formes musicales de-
puis lantiquité jusqu’a nos jours (traduccion de Musikgeschichte: Als Geschichte Der Musikalischen Form-
wandlungen por Madeleine Cohn), Paris, Payot, 1929, p. 214.

54 M. de Falla: “La musica francesa contemporanea, prologo al libro de Jean-Aubry”, Revista Musi-
cal Hispano-Americana, julio 1916, en M. de Falla: Escritos sobre muisica y musicos, Madrid, Espasa, 2003,
pp. 43-50. Véase también el apartado “Arte nuevo y arte del pasado. Falla y Ortega” en R. Piquer: Cla-
sicismo moderno, neoclasicismo y retornos en el pensamiento musical espanol (1915-1939), Sevilla-Berlin,
Editorial Doble J, 2010, pp. 117-119.

55 Véanse, entre otros articulos, Mauricio Bacarisse: “Afirmaciones futuristas”, Espana, n® 271, 1920,
p. 24 y Gerardo Diego: “Intencionario”, Grecia, afio 3, n° 46, 15-VII-1920.
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y 1930%. En general, la vision del pasado como modernidad, el rechazo de
las formulas y las modas y la necesidad de expresion nacional propia fue-
ron la ténica de los escritos espafioles, que aludian al siglo XVIII como
modelo de un estilo clasico que no podia ser copiado en el siglo XX57. Al
igual que en la critica francesa, la obra neoclasica de Stravinsky monopo-
1iz6 las discusiones sobre la alusidon moderna al siglo XVIII, situada como
culminacién de un retorno propiamente francés al XVIII, que habia co-
menzado en Debussy y Ravel, pero que en su dimensién de latinidad y de
acuerdo a ideas francesas, incluia al Grupo de los Cinco rusos por su aspi-
racion a la claridad latina y al “souci clasico” 8. La idea de dieciochismo, asi-
milada a los variados retornos al amplio siglo XVIII, fue un concepto
comun en la critica: “ese dieciochismo o aquel francesismo al que acabo de
aludir son, en efecto, en estos dias una especie de lenguaje universal donde
caben ideas y temperamentos diferentes”>.

La influencia de las ideas de Boris de Schloezer en La Revue Musicale, pero
también de los criterios de José Ortega y Gasset y Eugenio d’Ors, se obser-
van en un articulo del influyente critico Adolfo Salazar, que acapar6 el debate
sobre el retorno musical al XVIII, por su conocimiento de las ideas francesas,
por su influencia en publicaciones de vanguardia y su relevancia cultural. Se
trata de un texto sobre Pulcinella de Stravinsky y El retablo de maese Pedro de
Falla, publicado en Revista de Occidente en 1924%. En este articulo Salazar in-
cidia en la imposibilidad de un parentesco espiritual o estético con el siglo
XVIII, pues en el XX no existia esa capacidad de estilo como adecuacion de
la estética al momento historico. Utiliza ademas en sus comentarios a Pulci-
nella la idea del espejo, referencia comiin a muchos textos sobre la utilizacién
de la musica del XVIII®', como metafora de una evocacién dislocada del siglo
XVIII, muy en la linea del cubismo y del teatro de vanguardia:

El Pulcinella tiene gracia italiana dieciochesca, y sus nuevos atavios le infunden
enérgica vida.Y por ese arte de dramaturgia que posee el verdadero arte nos en-
contramos llevados a su momento historico sin esfuerzo erudito, sin complica-
ciones de ninguna suerte [...]. De Stravinsky hay en Pulcinella lo que en modo
vulgar se llama la salsa jpero cuan suculenta y bien aderezada! Las melodias son de

56 Espana, Grecia, La Pluma, Arte Musical, Revista Musical de Bilbao (después Revista Musical Hispano-
Americana), Revista Musical Catalana, Fruicions, Lira Espaniola, Arte Musical, La Pluma, El Imparcial, Alfar,
Ultra, El Sol, La Voz. .., entre otras.

57 Véanse Miguel de Unamuno: “Tipo y estilo”, Los Lunes de El Imparcial, Madrid, 23-XI-1924 y Ra-
miro de Maeztu: “Estilo y belleza”, El Sol, 27-111-1923.

8 A. Salazar: “Rusia y la revolucion musical”, Espana, n® 251, 1920, p. 15.

59 Juan del Brezo: “Orquesta Sinfonica”, La Voz, 9-1V-1929.

00 A. Salazar: “Polichinela y Maese Pedro”, Revista de Occidente, n° 11, mayo 1924, pp. 229-237.

61 Ta idea del espejo, el reflejo, era también una cuestion estética que habia mostrado la critica fran-
cesa haciendo alusion al otro, a la proyeccion nacionalista sobre el pasado, la tradicion, y su reflejo ac-
tual, ademas de la proyeccion colonial y orientalista sobre otras culturas. Por otra parte esta idea es un
trasunto de la del espejo del arte como proyeccion de la Naturaleza desarrollada por Goethe.
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Pergolesi, pero la seleccion de éstas, su agrupacion, el tratamiento armonico e ins-
trumental son del autor de Petrouchska. Como todos los demas artistas del tipo
clasico, Pergolesi y Stravinsky reflejan en ese espejo curvo que es la conciencia de
los artistas, una misma musica segin idénticas leyes fisicas. Solamente la distorsion
de los espejos cambia a través de las épocas. El resultado es un poco mas o menos
contorsionado. La Historia del Arte es la de una serie de deformaciones conven-
cionales, cada serie de las cuales se dice estar bajo un estilo®.

El mismo Manuel de Falla senalaba también en estas fechas que el siglo
XVIII era un modelo adecuado estética y estilisticamente, por si mismo,
adecuado a su momento y s6lo evocable artificiosamente en el siglo XX,
No es casual tampoco que Adolfo Salazar abordara el tema del estilo en su
famosa critica sobre el Concerto de Falla, centrada esta vez en la recupera-
ci6n de Scarlatti. En esta ocasion, sin embargo, al tratarse de Manuel de
Falla y de Scarlatti, referentes de la exégesis historica de la musica espanola,
Salazar reforzaba un criterio que seria comun a la critica musical espafola.
Concerto, en su alusion a Scarlatti, era la plasmacion perfecta de aquella pre-
tendida sintesis entre nacionalismo y universalidad. Las cualidades de lo
universal eran mas claras en épocas clasicas y asi lo demostraba la obra de
Falla por el uso depurado de la tradicién scarlattiana. Pero sobre todo de-
mostraba la validez de la nueva escuela espaiola refrendada por un para-
digma histérico propio:

Conforme Falla depuraba los elementos de su estilo, su idioma iba concentran-
dose en expresion, sintetizando sus rasgos generales y desprendiéndose de las cua-
lidades accesorias del color para ganar en generalidad y en capacidad de
universalizacidn [...]. Si se analizan estas cualidades elementales y su reunion for-
mal se observard que sblo presentan ese juego reciproco de totalidad de alcances
dentro del mayor sintetismo, en las épocas del mas puro clasicismo. Quiza los mo-
delos mas perfectos que puedan encontrarse sean Domenico Scarlatti y Mozart.

Mas en Scarlatti hay como una virginidad de la forma que va unida a un acento
espafiol inconfundible®.

En su ensayo La miisica en el siglo XX, ya entrados los afios treinta, Adolfo
Salazar resumia bien la cuestion que habia atravesado las tres primeras dé-
cadas del siglo XX. Destacaba la indefinicion estilistica y estética de su siglo;
afirmaba que existia un deseo de conciliacion estética con el siglo XVIII,
pero al mismo tiempo una conciencia de bisqueda y continua renovacioén
formal que parecia coartar la capacidad de asentar un estilo en la musica
nueva:

62 A, Salazar: “Polichinela...”.

63 M. de Falla: “Encuestas. Nacionalismo y Universalismo” (1925), Escritos sobre muisica y miisicos,
Madrid, Espasa, 2003, p. 116.

64 A. Salazar: “El Concerto de Manuel de Falla, idioma y estilo, clasicismo y modernidad”, El Sol,
8-X1-1927.
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El siglo XX tiene mas probabilidades de ser un “siglo corto”, como el XVIII,
mejor que un “‘siglo largo”, como el XIX. Conviene recordar que lo propio de los
siglos largos es que a su final se acuerdan bastante bien de sus comienzos y que si
al comenzar el siglo siguiente una “élite” se ha separado de los tipos caracteristi-
cos del siglo anterior, ellos siguen viviendo con pasable robustez en la conciencia
plural; mientras que a la inversa los siglos cortos se olvidan de sus artistas iniciales
cuando surgen otros que caracterizan mejor la nueva época. [...] A lo menos segin
lo que el siglo XVIII significa hoy para nosotros, es decir de la conciencia histo-
rica que vive en nosotros baJo la especie del siglo XVIII. [...] Un movimiento in-
vasor, imposible de presumir hoy, penetrard con gran viveza en el nuevo tipo de
vida social, y su influjo se extendera, con su sentido, a todas las zonas de la socie-
dad, hasta que unos musicos geniales de tanta personalidad como eficacia técnica
sean capaces de darle una forma que, al encontrarse congruente con el sentido ex-
presivo, se reputara como perfecta, y por tanto de una ejemplaridad clasica. Pero
por poco tiempo, pues que los periodos de perfeccion clisica, estaticos y vertica-
les, son pronto rebasados por la dinamicidad de la vida [...]. El arte, pictdrico o
musical, no llega a plasmarse en formas definidas, es decir, capaces de ser conside-
radas como clasicas, representativas de un criterio concluso, si el modo de vivir no
se ha asentado a su vez en un estilo®.

Me gustaria terminar este apartado refiriéndome a la actividad de las
asociaciones musicales que desde el inicio de siglo fomentaron la progra-
macidn de repertorios del siglo XVIII como sintoma de modernidad y de
apertura a las estéticas europeas, asi como algunas interpretaciones histori-
cistas; y por ende formaron parte de esa conciencia critica sobre los retor-
nos musicales, especialmente a partir de su repercusion en las cronicas de
prensa. La seccion de musica del Ateneo de Madrid, presidida por Cecilio
de Roda y después, desde 1913, por Miguel Salvador, fue clave para la ce-
lebracion de conciertos y conferencias sobre musica del siglo XVIII (a
cargo de Rafael Mitjana, Joaquin Nin y el propio Roda, entre otros). Tam-
bién la Asociacion de Cultura Musical®® L’Associacidé Musica da Camera
de Barcelona —en contacto con Casadesus y la Societé des Instruments An-
ciennes Francesa®— la Orquesta Clasica de Madrid, dirigida por Arturo
Saco delValle®®, la Sociedad de Conciertos Daniel, la Orquesta Bética fun-
dada por Falla, y por supuesto la Sociedad Nacional de Mdasica de Madrid,

65 A. Salazar: La musica en el siglo XX. Ensayo de critica y de estética desde el punto de vista de su fun-
cion social, Madrid, Ediciones de El Arbol, 1936, pp. 182-184.

06 A, Salazar: “La 6pera de camara y sus diferentes aspectos. Un festival Mozart en la A.C.M”, El Sol,
2-X1-1923. Presentacion de obras de camara de operas de Mozart y Gluck, Pergolesi y Rimsky Korsa-
kov. Salazar valora los timbres puros, combinaciones claras, instrumentos a solo.

67 P'Associacié Musica da Camera invita a la Sociedad de Instrumentos Antiguos de Paris de Henri
Casadesus: obras de Mouret, Bruni, Ayrton, Asiolé y Monteclair. Véase A. Salazar: “La semi-cultura y las
sociedades musicales. Un buen ejemplo catalan”, El Sol, 19-VIII-1925.

68 Salazar la describe como orquesta de sinfonia de la segunda mitad del XVIII, capaz de tocar todo
tipo de repertorio, contemporaneo y clasico. A. Salazar: “Presentacion de la orquesta clasica en la A. de
C.M.”, El Sol, 12-X-1929.
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que se distinguié precisamente por ser la primera asociacién madrilefia que
present6 el repertorio moderno con el de compositores canoénicos *® Sus ob-
jetivos eran descritos por Salazar en la Revista Musical Hispano-Americana:*‘Pa-
rodiando a Darlo, ser la Filarmoénica el ‘muy siglo XIX’ (ya que no XVIII) y
la Nacional sera el ‘muy antiguo y muy moderno’, y junto al audaz cosmo-
polita pongamos el sincero acento regional””* El primer programa, que tuvo
lugar el 8 de febrero de 1915, incluia el Concierfo en Do mayor para tres pia-
nos y orquesta de Bach, con Falla, Miguel Salvador y Joaquin Turina como so-
listas, y Bartolomé Pérez Casas como director. En general los programas de la
Sociedad unian a Bach, Vivaldi, Haendel, Gluck o Mozart con Roussel,
Koechlin o Bartok, entre muchos otros. Predominaba la produccion fran-
cesa’!, pero también habia lugar paraVictoria, Morales, Soler o Fuenllana”.

Un repaso a algunos programas y a sus comentarios en las publicacio-
nes periddicas muestra que el repertorio del siglo XVIII se mezclaba en ge-
neral atin con el romantico, que seguia predominando en casi todas las
formaciones en la primera década del siglo XX, pero algunas asociaciones
preconizaron las ideas de la SMI (Société Musicale Independante) parisina
y de la Revue Musicale™ y mezclaron dicho repertorio con el contempora-
neo. Este es el caso de la Orquesta Pau Casals (1920-1936), heredera de la
Orquesta Sinfonica de Barcelona (1910-1925), fundada por Lamote de
Grignon, que destacod por la recuperacion de autores barrocos y clasicos
—Bach, Haydn, Mozart, clavecinistas franceses— y autores contemporaneos,
y estren6 en Espana conciertos, suites y fugas de Bach, obras de Bartok y
Casella, Ravel, Respighi, sinfonias y conciertos de Mozart, y obras de
miembros del Grupo de los Ocho.

Una de las instituciones mas importantes fue L’ Associacié Musica da Ca-
mera de Barcelona, fundada en 1913 y que llevo su actividad hasta 1936 di-
fundiendo un repertorio de camara y sinfénico’™. Participaba ademas de
esa idea de unir compositores del siglo XVIII y anteriores con repertorio
contemporaneo”. En 1920 la asociacién ofrecié varios conciertos con
Wanda Landowska, organizados por el Orfe6 Catala. En ellos interpreto

09 Véase Emilio Casares: “La Sociedad Nacional de Musica y el asociacionismo musical espariol”,
Cuadernos de Musica Iberoamericana, vol. 8-9, 2001, pp. 313-322.

70 A. Salazar: “Informacion musical de Madrid. Sociedad Nacional”, Revista Musical Hispano-Ame-
ricana, 30-VI-1916, p. 14.

71 Revista Musical Hispano-Americana, 31-V-1917.

72 A. Salazar: “El instituto de investigacion cientifico musical de Buckeburg”, El Sol, 20-VIII-1920.

73 M. Duchesneau: “La musique francaise pendant la guerre, 1914-1918...”.

74 Xosé Avinoa: “Sociedades musicales y modernidad en Cataluna en el primer tercio del siglo XX”,
Cuadernos de Musica Iberoamericana, vol. 8-9, 2001, pp. 277 ss. El 19 de noviembre de 1920 la Asso-
ciaci6 Musica da Camera interpreto, junto con la Orquesta Pau Casals, la Suite en Re de Bach y Ma mere
l'oye de Ravel. Citado en: “Conciertos”, Revista Musical Catalana, n°® 204, diciembre 1920, p. 211.

75 Primer concierto el 22 de abril de 1919, citado en Revista Musical Catalana, n® 184-185, abril-
mayo 1919, p. 113.
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Bach, Scarlatti y otros clavecinistas del XVIII, especialmente franceses: Kuh-
nau, Rameau, Couperin, Pasquin, Drandieu, Daquin’, respondiendo a un
concepto muy noucentista.

Visitaron también Catalufia en los afios veinte Lucie Caffet o la conocida
pianista Blanche Selva, que colaboraba con la Asociacién Obrera de Con-
ciertos y fue la impulsora de Asociacién de Musica Antigua de Barcelona”.

Una fecha interesante para la recepcion de Bach en Espana fue la de la
creacion, en 1924, de la Associacié Bach per la Masica Antiga 1 contem-
porania, cuyo nombre es indicativo de esa simbiosis entre lo antiguo y lo
moderno. Fue fundada por Joan Maria Thomas, y su comité de honor es-
taba formado por Béla Bartok, Manuel de Falla, Arthur Honneger, Mau-
rice Ravel e Igor Stravinsky. Su actividad fue importante y tuvo su reflejo
en los textos y criticas.

También la Orquesta Bética de Camara, creada en 1924 por Falla, se
manifestd especializada en la musica de Scarlatti, Bach, Haydn y Mozart’.
La Orquesta Bética reflejaba también el interés por Scarlatti: Falla pensé
para su concierto inaugural en la Suite de Vicenzo Tomassini sobre Le donne
di buon umore”, y finalmente se interpretaron las Tres sonatas de Scarlatti
arregladas por Roland-Manuel: Allegro, Adagio, Allegrissimo®. En conciertos
posteriores, la Bética incluyé muchas veces repertorio scarlattiano. Son mu-
chas las criticas que hablan de un retorno al XVIII ante la presentacion de
la orquesta®!, pero Juan José Mantecon se referia en La Voz especificamente
a la problematica del retorno y a su fusion con musica contemporanea:

Hoy que el sentido critico e histérico se ha agudizado sobremanera, vemos lo
absurdo de querer someter a nuestro modulo actual pretéritas culturas, con in-
tenciones y objetos dispares. También vemos con mayor claridad la posicion, es-
pecificamente la de la masica del siglo XVIII, porque nuestra sensibilidad presente
se apareja de muy buen grado con aquella. [...] No sélo volveremos a escuchar la
musica del XVIII en “recto modo”,y que solicitan hoy nuestras preferencias, pero

76 Conciertos de la Associacié de Musica de Camera organizados por el Orfeo Catald entre el 4 y el
6 de mayo de 1920. Citados en Revista Musical Catalana, n°s 193-197, julio-agosto 1916, p. 54y p. 253:
Egyptienne, y Concert en la de Rameau, Concierto n° 6 de Corelli. En otros conciertos: Sonata de Mozart,
Chacona y Preludio y Fuga de Bach, obras de Couperin para teclado.

77 Selva estudio en la Schola Cantorum, dentro del entorno de Vincent d’'Indy y Florent Schmitt.

78 Programa de presentacion de la Orquesta Bética de Camara. M. de Falla: “Orquesta Bética de ca-
mara”, El Correo de Andalucia, 6-V1-1924.

79 Falla escribe a Segismundo Romero diciéndole que pedira a la casa Chester la composicion or-
questal de Pulcinella y la Suite de Scarlatti (carta enviada desde Granada, 14-X-1923). Pascual Recuero:
Correspondencia Falla-Segismundo Romero, transcripcion y estudio, Granada, Ayuntamiento de Granada,
Patronato Casa Museo Manuel de Falla, 1976.

80 Programas de mano en el Archivo Manuel de Falla (en adelante AMF), FN-1924-021y 030 y FN
1925-022 y A. Salazar: “La Orquesta Bética de camara, un gran éxito y una viva esperanza”, El Sol, junio
1924.

81 Bemoles (E. Llorens): “La Orquesta Bética de Camara”, El Correo de Andalucia, 13-VI-1924; C. E
Fritz: “En honor de los congresistas de oleicultura. Orquesta Bética de Camara”, El Liberal, 8-XI1-1924.
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también la de los musicos actuales, que por dia aumentan el nimero de obras
para pequena orquesta. [...] De la labor de depuracién que Falla, en compania
de Halftter, llevan a cabo para restituirnos en su pristino sentido la musica de
Scarlatti, Gossee, Haydn..., hemos de ocuparnos en breve con la extensién que
merece®?.

Salazar hacia alusion a esto mismo respecto a uno de los conciertos de
otra asociacion madrilefia dedicada a repertorio antiguo y moderno, la Aso-
ciaciéon de Cultura Musical®, que incluyd también en sus programas re-
pertorio de clavecinistas franceses, Scarlatti, Bach, Rameau y Mozart...
unido a compositores “modernos” como Debussy, Pizetti, Casella y Falla:

La vieja musica bien tocada, es un aliciente supremo para las sensibilidades cul-
tivadas ya, asi como la masica mas nueva [...]. Admirable, maravilloso jardin el de
la vieja, la muy aneja musica. Pero, qué dificil percibir su aroma. Perfumes tan su-
tiles y volatiles como los de la musica moderna no estan al alcance de las pituita-
rias al por mayor, ni de los partidarios del consumo musical®*.

Otra asociacidn que sigue esta idea en Cataluna es la Associacié Intima
de Concerts, cuyos conciertos en la sala Mozart proponian sonatas de Soler
junto a sonatas de Milhaud y Poulenc®.

Los conciertos en la Residencia de Estudiantes en los afios treinta
contribuyeron también a esa idea. Muchos de estos conciertos se hicie-
ron en colaboraciéon con Unidén Radio#e. En ellos se fomentaba la ma-
sica de camara, mezclando repertorio histérico y contemporaneo:
Cabezobn, Soler, Albéniz, Mateo Ferrer, Salinas, Milan, Pedrell, Granados,
Falla, Turina, Espla, Halftter, Gerhard, Mompou, Bacarisse, Pittaluga, Re-
macha y Bautista:

Se presentaran composiciones de antiguos musicos espafioles y extranjeros, para
establecer la conexion y parangén con los autores actuales. Esas composiciones
antiguas, cuya audicién es tan poco frecuente, tienen un valor extraordinario por
si mismas y como eslabones que enlazan inquebrantablemente la tradicién con el
momento presente. Por otra parte, los conciertos nos darin a conocer produccio-
nes contemporaneas caracteristicas, tanto espafiolas como extranjeras, y de su va-
riedad en géneros y estilos se desprendera claramente la unidad fundamental del
arte actual®’.

82 Juan del Brezo: “La Orquesta Bética”, La Vogz, 10-VII-1924.

83 “Asociacion de cultura musical”, Ritmo, 15-IV-1936, p. 8.

8% A. Salazar: “La vida musical. Un concierto de ‘conciertos’ en la A. de Cultura musical. La evolu-
cion del tipo concierto. Otras sesiones”, El Sol, 8-11-1924.

85 Revista Catalana de Musica, véanse los nimeros de enero y febrero de 1927.

86 En colaboracion con Unién Radio se celebraron diez conciertos en la Residencia: 26 de febrero,
3,5,20,27 y 28 de marzo, 13 y 30 de abril y 13 y 18 mayo de 1936.

87 “Conciertos. Madrid. Musica moderna en la Residencia de Estudiantes”, Ritmo, 1-111-1936, p. 11.
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El pensamiento en torno al clave. Los escritos de Wanda
Landowska y Joaquin Nin y su repercusion.

En esta seccion trataré los discursos sobre el clavecinismo en las prime-
ras décadas del siglo XX. Me centraré especialmente en dos figuras refe-
renciales para estas ideas y para las polémicas sobre el neoclasicismo y los
retornos: Wanda Landowska y Joaquin Nin. Su actividad y la repercusion
de la misma se situaran en el contexto de los repertorios de concierto y las
sociedades musicales francesas y espanolas, las principales discusiones de
caracter estético que se encuentran en la critica, y el debate intelectual
sobre el retorno al siglo XVIII. Como he senalado anteriormente, a pesar
del vinculo de ambos con la Schola Cantorum en los primeros anos del
XX, la critica espafiola utilizo6 sus ideas y actividad para conformar un neo-
clasicismo a la hispana, especialmente a través de sus interpretaciones de
Scarlatti.

Los conciertos de Joaquin Nin en Paris se centraron en la recuperacion
e interpretacion de la musica de tecla: clavecinismo francés, Bach, algo de
Haydn y Antonio de Cabezén, pero también obras del Padre Soler y Do-
menico Scarlatti. Desde 1899 también interpretaba obras de Scarlatti en
Barcelona, unidas entonces al repertorio romantico predominante: Grieg,
Schumann, Beethoven, Weber o Liszt. En 1908 dio alli un concierto con-
terencia sobre los clavecinistas franceses del siglo XVII y XVIII y Scarlatti.
En dicho concierto se conocieron precisamente Falla y Georges Jean-
Aubry.Y ese mismo ano Falla interpret6 el Rappel des oiseaux de Rameau
en una visita a Espana®. Todo ello deja patente, por otra parte, la impor-
tancia que tuvo Nin en el interés de Falla por el clave; aunque el gaditano
estuvo implicado en la fundacién de la Société Independente de Musique
en 1909, que programaba asimismo obras del XVII y XVIII junto a otras
contemporaneas. Rameau, Couperin o Bach con los nuevos musicos de
Francia: Ravel y Debussy. Con ello se ofrecia la linea de comparacion y de
identificacion del repertorio historico con el contemporaneo.

La relacién de Wanda Landowska con Espana fue especialmente rele-
vante a través de los conciertos que ofrecié desde 1900, pero sobre todo a
través de su contacto con Manuel de Falla. Aunque Falla asisti6 a los con-
ciertos de Landowska en Madrid en 1903, probablemente no la conocid
hasta su marcha a Paris. Los dos tocaron juntos en un concierto de la So-
ciété Musicale Indépendante en mayo de 1910, en el que Falla estreno sus
Trois mélodies y Landowska interpreté obras de Purcell. También coinci-
dieron en el concierto del 10 de mayo de 1911, donde participaron la

88 M. Christoforidis: Aspects of the creative process in Manuel de Falla’s El retablo de maese Pedro and
Concerto, PhD., University of Melbourne, 1997, pp. 68 y ss.
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propia Wanda Landowska, Alfredo Casella y la soprano polaca Marie de
Wienawska®. Falla también asistid a conciertos de repertorio para clave en
Londres®.

En 1909 Wanda Landowska publicé un texto esencial para el analisis de
los retornos al XVIII y la recuperacion del clave, titulado Musique ancienne’'.
La clavecinista polaca coincide en sus escritos con cuestiones novecentis-
tas, al afirmar que los estados estéticos se repiten en diferentes etapas de la
historia, y reivindicar el conocimiento de las obras del pasado para conse-
guir el progreso en las generaciones futuras. Asociaba la nocién de musica
antigua a la del siglo XVIII porque la innovacion se identificaba con lo pe-
queno y lo sencillo, caracteristicas de la musica de dicho siglo. Ademas pre-
sentaba el concepto de estilo asociado a la musica clasica anterior a
Beethoven, porque “tener estilo” implicaba serenidad, orden y sobriedad.
Sin embargo sus ideas procedian de los vinculos con la Schola y con el
ambiente nacionalista francés de principio de siglo XX. Landowska difun-
dié en diferentes publicaciones espanolas sus estudios sobre compositores
del XVIII y la importancia de los clavecinistas franceses e italianos” y de
alguna manera traslad6 el lenguaje de la critica francesa, apoyada en la des-
cripcion de su mausica de los siglos XVII y XVIII con los términos de pu-
reza, 16gica, claridad, precision...”, a su defensa del clave como instrumento
historico necesario para la interpretacion del repertorio de aquellas épocas.

Joaquin Nin, integrado también en la tradicién musical francesa®, es-
cribié Pro arte, ensayo publicado en 1909 (completado con Ideas y comen-
tarios en 1912%) que constituyd un texto de referencia en Francia y en
Espafia para las ideas sobre el siglo XVIII y su reivindicacion posterior. Nin
llamaba la atencion sobre la falta de conocimiento de la musica del XVIII.
Destacaba a una serie de clavecinistas franceses e italianos de dicho siglo, y
también a Scarlatti, virginalistas ingleses, y otros autores de los siglos XVI

89 Los programas de estos conciertos se conservan en el AME Véase M. Christoforidis: Aspects of...,
p- 175.

90 En 1911. Citado en G. Jean-Aubry: “Manuel de Falla”, Revista Musical Hispano-Americana, abril
1917, pp. 1-5. Sobre las estancias y la recepcion de Falla en Londres, véase Chris Collins: “Falla in Eu-
rope: Relations with his contemporaries”, Manuel de Falla: His life and music, Nancy Lee Harper (ed.),
Lanham, 2005, pp. 247-284; id.: “Falla in Britain”, The Musical Times, cxliv/1883, 2003, pp. 33-48.
Eva Moreda Rodriguez: “How little we know in this country of the music of Spain...”: Spanish music
in Britain during the First World War”, First World War Studies, 4, 2, 2013, pp. 241-256.

91'W. Landowska: Musique ancienne, Paris, editions Maurice Senart, 1921. Fue dedicado a Falla en
1922 durante su estancia en Granada.

92'W. Landowska: “Els grans mestres italians i llur influencia en l'esperit de J. S. Bach i G.F Haen-
del”, Revista Musical Catalana, n°® 228, diciembre 1922, pp. 275-277.

93 Véase Michael Latchman: “Don Quixote and Wanda Landowska: bells and Pleyels”, Early Music,
vol. 34, n° 1, 2006, pp. 95-110.

94 Jean-Aubry habia senialado a Nin como uno de los que contribuyeron a rescatar la tradicion mu-
sical francesa. Georges Jean-Aubry: La musique fracaise d’aujourd’hui, Paris, Perrinet Cie, 1916, p. 281.

95 J. Nin: Pro arte, e Ideas y comentarios...
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y XVII, entre ellos Antonio de Cabezén. Revindicaba también la inter-

pretacion de obras originales en los conciertos y rechazaba su ediciéon mo-
ernizada o su vulgarizacion:

dernizad 1

La mayor parte de nuestros virtuosos ignoran el siglo XVIII, ya que de él no co-
nocen mas que a Bach, Haendel y Mozart.Y una mayor parte, atin, ignora la lite-
ratura francesa e italiana de este siglo maravilloso. Por no citar mas que a los
pianistas —la especie que mas abunda y a la que pertenezco— ;cuantos de nosotros
conocen a fondo y saben interpretar las obras de Couperin, llamado el grande o de
Domenico Scarlatti, de quien oimos, invariablemente, tres o cuatro sonatas, las
mismas siempre, mistificadas, falseadas, deformadas, con titulos imaginados, cuando
existen de €], en ediciones modernas, mas de trescientas? [...] Despreciar el pasado
e ignorar el presente de nuestro arte es poner de manifiesto nuestra pereza inte-
lectual y el poco interés que nos inspira el pablico”.

En 1912 Joaquin Nin ofrecié en la Sociedad Filarmoénica de Bilbao dos
conferencias concierto sobre “Las tres grandes escuelas musicales del siglo
XVIII”?7, en las que daba su descripcidn dicho siglo: “En arte, y en musica,
cada época ha tenido un caracter especial. El siglo XVIII representa la gra-
cia, la elegancia refinada, la sencillez, la concision, la ternura sana, sin llori-
queos, la expresion directa [...], pero cada nacidén manifiesta esas cualidades
de un modo caracteristico”. Su perspectiva era la noucentista de influen-
cia francesa: “La idea, el sentimiento de la proporcion, puede ser latina, pero
no cabe duda de que el arte francés la realiza de un modo ideal. Avido de
espiritualismo estético [...]. No hay excesos en la musica francesa de aque-
llos tiempos [...]. Es un arte pintoresco, amable, de forma pura y expresion
delicada”. Nin describia asi la musica de compositores franceses como
Couperin, Senaillé, Rameau, Dauquin, Dandrieu, como un arte de “finura,
gracia y elegancia”. En este escrito Nin reivindicaba también la recupera-
ci6on de Bach, y sefialaba ademas la idea del equilibrio entre Norte y Sur.
El concepto de latinidad propugnado por la critica francesa y por ende en
el noucentisme tenia su incidencia en estos argumentos. Por otra parte, esa
“latinizacién” de Bach responde también al ideario antigermanista francés
de fin de siglo comentado anteriormente y a los vinculos de Nin con el dis-
curso ambiguo de la Schola Cantorum, centrado en el curriculo germano.

Esa musica del siglo XVIII que algunos llaman arcaica o primitiva, olvidando
que el lenguaje de Bach, por ejemplo, es la quintaesencia del lenguaje musical
[...]. Los alemanes, menos exclusivos que antes, luminados a menudo con reojos

96 Nin se refiere a las manidas ediciones romanticas de Granados, Tausig o Von Bulow, de las cua-
les siempre se escogian las mismas sonatas para los conciertos, frente a las mas histéricas de Ricordi o
la de Alessandro Longo, que era la primera integral de sonatas publicada en 1906.

97 Joaquin Nin: Las tres grandes escuelas musicales del siglo XVIII, Bilbao, Sabino Ruiz-Edit., 1913 (con-
ferencias pronunciadas por J. Nin en la Sociedad Filarmonica de Bilbao, los dias 22 y 24 de enero de 1913).
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latinos, la austera sobriedad, la grave correccién de sus concepciones [...]. El
genio latino fue un eficaz correctivo. Bach se inspird en los modelos franceses
e italianos [...]. Hallamos en Bach no sélo la expresiéon genuina, veridica, de su
raza, sino el reflejo de las mas puras raices latinas, por las formas en que mol-
dea sus ideas.

La publicacién de sus principales ediciones de musica espanola antigua
repercuti6 asimismo en la revitalizacion del clave: en 1923, los leinte can-
tos populares espafioles para canto y piano; en 1925, Seize sonates anciennes d’au-
teurs espagnols pour piano®, en 1926, Sept chants lyriques espagnols anciens para
canto y piano'y Quatorze airs anciens d’auteurs espagnols”. En 1928, Diecisiete
sonatas y piezas antiguas de autores espaiioles para piano'. Ademas, en el pro-
logo alas Seize sonates anciennes d’auteurs espagnols de 1925 Nin reivindicaba
el clave como instrumento que habia sido poco cultivado en Espana'*'. Es-
cribia en el mismo ano en Le Courier Musical'? sobre la musica espafola
desde el siglo XVI al XVIII'. Pero se centraba sobre todo en parangonar
la musica espanola de los siglos XVII y XVIII con las obras para clavecin
de Couperin y de Bach dentro de un prurito comtin por afrancesar la ma-
sica espafiola como manera de europeizarla y modernizarla.

Seguidamente mostraré la repercusion de la actividad de Landowska y
Nin en la critica musical espanola y su vinculacidon con los discursos sobre
el clavecinismo. La Revista Musical Catalana citaba en 1915 a Wanda Lan-
dowska como el origen de un movimiento de clavecinismo que habia lle-
vado a José Iturbi, su discipulo, entre otros intérpretes, a ejecutar obras de
maestros de los siglos XVII y XVIII'. El efecto sonoro del clavicémbalo
se comparaba en la misma revista con el trazo del aguafuerte y la punta

98 J. Nin: Classiques espagnols du piano, seize sonates anciennes d’auteurs espagnols (Soler; Albéniz, Can-
tallos, Blas Serrano, Mateo Ferrer). Publiées pour la premiere fois par Joaquin Nin, Paris, Max Eschig, 1925.
Incluye prologo de Nin dedicado a Henri de Prunieres, en el que reclama la recuperacion del clavecin
del siglo XVI 'y XVII, preguntandose el porqué de su desconocimiento frente a la guitarra y la vihuela.
Se refiere en concreto a Scarlatti y Soler.

99 J. Nin: Classiques espagnols du chant. Quatorze airs anciens d’auteurs espagnols, deuxiéme recueil. Sept
chansons picaresques, un auteur iconnu, Guillermo Ferrer; Pablo Esteve, Blas de Laserna. Librement harmoni-
sées et publiées par Joaquin Nin, 1926, Editions Max Eschig, Paris (incluye un prélogo en el que Nin
habla de la “libertad espiritual y estilistica” del siglo XVIII).

100 Parfs, Max Eschig.

101 A pesar de ello eligio el piano para sus interpretaciones de Scarlatti por las posibilidades dina-
micas, lo que expresa en un articulo que responde a otro texto de Landowska en la Revista Musical de
Bilbao. W. Landowska: “;Piano o Clave?”, Revista Musical de Bilbao, aio 111, n® 12, diciembre 1911, p.
296y J. Nin: “;Piano o Clave?”, Revista Musical de Bilbao, afio IV, n° 7, julio 1912, p. 173.

102 J. Nin: “Les musiciens espagnoles anciennes et le clavecin”, Le Courier Musical, 15-XI-1925.
Contintia en el nimero de 1 de diciembre de 1925, p. 562. Citaba al Padre Romana, José Elias, Joaquin
Oxinagas, Juan Sessé, Juan Moreno y Polo y al Padre Soler.

103 Véase Christiane Le Bordays: La Musique espagnole, Paris, Presses Universitaires de France, 1977.
Nombra mas clavecinistas editados por Nin: P. Vicente Rodriguez, Freixanet, Narciso Casanovas, Felipe
Rodriguez, Rafael Anglés, Mateo Albéniz y Mateo Ferrer.

104X, : “Concierto en el Palau”, Revista Musical Catalana, n° 147, marzo 1916, p. 91.
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seca, con el grabado del siglo XVIII, ejemplos de sencillez y pureza'*s. En
siguientes nimeros encontramos asimismo articulos sobre clavecinistas ita-
lianos y franceses del siglo XVIII'. También hacia 1915 llegaban a Espana
las ediciones de Bach que estaban haciendo entonces en el extranjero'”, en
un momento en el que los repertorios de conciertos incluian sus obras
como signo de renovacion.

En 1917, con motivo de una serie de conciertos organizados por la Aso-
ciacion de Amigos de la Musica, Joaquin Nin interpretd obras de Rameau,
Couperin, Scarlatti y Bach al clave y la critica describi6 la sonoridad del cla-
vicémbalo con los términos “sobria, seria y pura”'s. La influencia de Fran-
cia en Catalufia, en fechas de pleno noucentisme, hizo que se prestara
especial atencidn a la unién entre Couperin y Rameau, su interpretacion
historicista con instrumentos apropiados, y que por otra parte se ensalza-
ran las nuevas figuras de la musica francesa, especialmente Debussy, d’ Indy
y Dukas; un criterio procedente de la Schola Cantorum!'® que repercutid
en d’Ors y el noucentisme desde la primera década del siglo XX corro-
borando esa deseo de conexion cultural e ideologica de Cataluna directa-
mente con Francia.

Al igual que el clavicémbalo, el clavicordio se concibié como un ins-
trumento sencillo y simple, identificativo de un pasado musical modélico.
Sin embargo, este Gltimo se considerd un instrumento concertante, dedi-
cado a la intimidad con la guitarra, mientras que el clavicémbalo emergid
como instrumento de concierto ensalzado por la tradiciéon de Couperin,
Rameau y Scarlatti'.

En anos posteriores la prensa musical sigui6é publicando articulos sobre
el clave y la labor de Nin y Landowska'? en Francia y en Espana. Muchas
son las Glosas de Eugenio d’Ors dedicadas a la intérprete polaca'®, y el

105 Conciertos de la Associacio Musica da Camera y de la Asociacion Musical de Barcelona (pianista:
Iturbi) donde se presentaron obras de Scarlatti y Couperin. El comentario a los conciertos destacaba la
sonoridad del piano cercana al clavicémbalo y la facilidad y sencillez de la interpretacion: Revista Mu-
sical Catalana, n® 135, marzo 1915, p. 89.

106 Josep Rabel Carreras: “Notas: Els tres martini”, Revista Musical Catalana, n® 154, octubre 1916,
pp. 304-306, noviembre 1916, pp. 331-335.

107 Joan Salvat: “].S Bach i els seus revisadors”, Revista Musical Catalana, n°® 138, junio 1915, pp. 163-
168.

108 “Concierto de la Asociacion de amigos de la musica”, Revista Musical Catalana, n°s 164-165,
agosto-septiembre 1917, p. 220.

109 Claude Debussy reclamaba a Couperin y Rameau como verdaderos franceses en 1904. Claude
Debussy: “Lactuelle situation de la musique francaise”, Revue Bleue, 2-IV-1904.

110 Emili Valles: “Las figures del temple de la musica francesa”, La Revista, n® 38, abril 1917.

11, Salvat: “Proemi a una audicié de clavicordi”, Revista Musical Catalana, n° 167, noviembre
1917, pp. 278-281.

12 “Joaquin Nin”, La Revue Musicale, 1-111-1926, pp. 283-284.

113 Entre otras: “Reflexiones sobre el arte de Wanda Landowska”. D’Ors recrea una conversacion,
no se sabe si ficticia, entre él y la artista en los jardines de Bologna de Paris. Y en 1911 los comentarios
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seguimiento de la prensa espanola desde 1920 muestra una presencia cons-
tante de sus conciertos y de su actividad divulgativa tanto en Espana como
en Francia. En la revista novecentista Espaiia*, fundada por Ortega y Gas-
set, y en otras publicaciones afines se daba noticia de sus actuaciones!>. Tam-
bién en publicaciones catalanas a través de la visita de criticos a Paris, como
Joan Gibert. Este altimo, como muchos criticos, trataba a proposito de Lan-
dowska el problema de como conseguir la verdadera recuperacion del siglo
XVIII y citaba Musique ancienne para explicar la necesidad de “la elegancia, la
ligereza y la pureza de gusto” del XVIII en el arte actual's. También en el en-
torno catalan el critico noucentista Carlos Bosch, ide6logo del noucentisme,
subrayaba en la misma fecha y en las paginas de una publicacién madrilena
de vanguardia, Cosmdpolis, que el clavecinismo surgia del conocimiento de la
musica de Debussy y la necesidad de mirar hacia la musica del siglo XVIII
por su pureza y sencillez!'”. También Joan Llongueras'® trat la relacion entre
Ravel y los clavecinistas, Rameau y Couperin, a raiz de la audiciéon de Le Tom-
beau de Couperin. Couperin representaba la “gracia, la elegancia y la modera-
ci6n de espirituy, [...], uno de los musicos mas puros y naturalmente finos”'".
La Revista Musical Catalana se llend de articulos sobre el repertorio del XVIII,
Bach, Mozart, Scarlatti, Couperin. Se hablaba de “equilibrio y justeza”2, tér-
minos manifiestamente recurrentes en esta mitad de década a la hora de ex-
plicar el repertorio y la sonoridad del clave.

Ademas, en estos anos se sucedieron los estudios sobre la musica del
XVIII y los clavecinistas en la Revue Musicale francesa y otras publicacio-
nes que influyeron en la critica espafiola’?'. Se asentaba la linea que unia a
Couperin con Debussy resaltando la tradicion y el papel de los clavecinis-
tas franceses en la historia musical francesa'??, ademas de la relacién de la
musica actual con aquella’®. En la Revue Musicale se explicaba la recurrencia

aun concierto de Wanda Landowska: “El concertista mas clasico de nuestros dias”. Eugenio d’Ors: Glo-
sas: Pdginas del Glosari de Xenius. (1906-1917), Madrid, Biblioteca Calleja, 1920, p. 146.

114 “Noticia sobre los conciertos de Wanda Landowska”, Espana, n° 250, 1920, p. 11.

115 Fernando d'Lapi: “Castilla, Wanda en el museo”, El Sol, 24-1-1921.

16 Joan Gibert Camins: “Des de Paris. Un curs d’interpretacio de musica antiga per Wanda Lan-
dowska”, Revista Musical Catalana, n® 211, julio 1921, pp. 130-131.

U7 Carlos Bosch: “Musica”, Cosmopolis, n°® 2, 1921, p. 10.

118 Creador del Instituto de Ritmica y Plastica del Orfeo Catala, segun las ensefianzas de Dalcroze.
Escribio sobre musica y danza en las principales publicaciones noucentistas, como Fruicions y en pe-
riodicos catalanes durante los anos veinte.

119 Joan Llongueras: “Couperin, o la gracia”, Fruicions, septiembre 1921, pp. 277-288.

120 “Associacio de Musica da Camera”, Revista Musical Catalana, n® 244, abril 1924, p. 142 y p. 213.

121 Charles Van den Borren: “La musique de clavier au XVIII siécle”, La Revue Musicale, 1-IV-1921,
pp. 22-38.

122 Jean Chantavoine: De Couperin a Debussy, Collection des Maitres de la Musique, Alcan, 1921,
Ch. Bouvet: “Petits memories du clavecin”, Le Courier Musical, diciembre 1921.

123 A partir de los conciertos de Ricardo Vifies en Paris, donde interpret6 a Saint-Saens, Chabrier,
Fauré o Debussy como recuperadores de Couperin, Rameau, Daquin.
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al siglo XVIII, especialmente desde 1870, también por su frivolidad y ele-
gancia'?. Henri de Pruniéres ofrecié una conferencia en Madrid en 1921
sobre la historia de la musica en Francia en el siglo XVIII. En sus palabras
enaltecia el clave y su sonoridad, asi como su repertorio, e incluia el anali-
sis de las formas musicales de los siglos XVII y XVIII, especialmente la suite.
Pruniéres afirmaba que la asociacién de la sonoridad y repertorio del clave al
nuevo arte a través de una aproximacion irénica, y por tanto vanguardista a
su entender, se habia producido principalmente a través de Ravel'».

Entrados los afios veinte también la prensa madrilena se volcé en Wanda
Landowska y en la recuperacion de la musica del XVIII, lo que se in-
tensificaria con su contacto con Manuel de Falla y su Concerto. Adolfo Sa-
lazar informo, como Joan Guibert en la prensa catalana, de sus cursos en la
Ecole Normale de Musique'?, pero su escrito mas interesante es el titulado
“La musica antigua y el arte de Wanda Landowska”, publicado en su reco-
pilacion de articulos Andrémeda en 1921.

Salazar valoraba el equilibrio presente en la musica para clave y la pro-
pia interpretacion de Wanda Landowska, y afirmaba que dicho equilibrio
se basaba en la justa medida entre finura e ingenuidad, grandeza y profun-
didad, destacando la adecuacién forma-contenido, profundidad-superficie
(siguiendo en este caso un criterio orteguiano). Para Salazar, el repertorio
elegido por la intérprete polaca, Bach y Scarlatti, representaba asimismo la
perfeccion formal buscada en el siglo XVIII. Wanda Landowska sintetizaba
en su ejecucion las intenciones espirituales romanticas con las intenciones
técnicas de “fina ponderacion”, “limitacidon expresiva de la materia em-
pleada”, equilibrio que era reclamado en todos los niveles y ambitos. In-
dicaba la necesidad de conocer los instrumentos antiguos para la adecuada
interpretacién “de los clasicos”. Destacaba la polifonia y la complejidad de
planos que lograba Landowska, un principio de oposiciéon de planos suce-
slvos y por superposiciones cuya referencia implicaba una relacion estética
con las ideas que por entonces lideraban las corrientes ultraistas y cubistas
y que se asoci6 particularmente al sonido del clave de Wanda Landowska.
Mientras que en la critica catalana latia el prurito noucentista de emparentarse

124 R, Jardillier: “Tevocation du XVII siecle dans la musique d’hier et d’ajourd’hui”, La Revue Musi-
cale, 1-VII-1923, pp. 208-212; André Tessier: “Les messes d’organ de Couperin”, La Revue Musicale, 1-
X1-1924, pp. 37-48.

125 A, Salazar: “En el Instituto Francés. Primera conferencia de Henri de Pruniéres”, El Sol, 25-XI-
1921.

126 Articulo dedicado a Wanda Landowska en 1921, en la revista Mundial Miisica, segin reseiia A.
Salazar: “Resumen de una quincena”, El Sol, 13-XII-1921 y A. Salazar: “En el Instituto Francés. Wanda
Landowska y la Cruz Roja Espanola”, El Sol, 25-XI-1921.

127 “La idea en las explicaciones sobre la musica de clave en el siglo XVIII era crear la estética so-
nora y expresiva del siglo XVIII. Wanda Landowska hablaba también de los maestros franceses y su in-
fluencia sobre Bach”; A. Salazar: “La vida musical. Los cursos de la Escuela Normal de Musica de Paris.
Varios conciertos”, El Sol, 5-V-1921.
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con Francia, como hemos senalado anteriormente, en la critica madrilena
una vision centralista situaria a Scarlatti como el modelo de un claveci-
nismo espanol de vanguardia. Sobre ello volveré mas adelante.

En 1922, Landowska ofreci6é un concierto en una soirée privada organi-
zada por Falla en el Tocador de la Reina de La Alhambra'®. A raiz de esta
visita, el mismo Manuel de Falla manifesté que la masica antigua “se ha re-
velado como un gran arte, que resume todo el espiritu de los viejos siglos
con mas profundidad que la pintura y la arquitectura”?. También se orga-
nizaron dos conciertos por la Sociedad Filarmoénica de Granada. El pri-
mero el 3 de noviembre de 1922. Landowska interpret6 obras de Haendel,
Bach, Mozart, Purcell, Scarlatti, Pasquini y Daquin, y una Bourrée de pro-
pia cosecha. La critica destaco la interpretacion de las sonatas de Scarlatti,
“en donde el entusiasmo del auditorio puede decirse que llegd a la cum-
bre, ante los prodigios de ejecucién, matiz y colorido realizados por
Wanda”1. Se hizo otro concierto integrado por obras de Pachelbel, Bach,
Rameau, Scarlatti y Couperin'.

En 1923 Falla dedicaba un articulo a la intérprete en la famosa publi-
cacion francesa La Revue Musicale, con motivo de aquella visita a Granada'®.
Decia que aquella musica “lejana de nosotros en el tiempo” nos parecia
cercana en “pensamiento y en sentimiento”. Destacaba también la calidad
polifénica, la concrecién timbrica que conseguia la intérprete;y el reper-
torio: Bach, Francois Couperin, Daquin, Haendel, Pachelbel, Pasquini, Pur-
cell, Rameau, Domenico Scarlatti. En el programa de mano de la
presentacion de El retablo de maese Pedro en el salon de los Polignac, en
1923, Falla también incluy6 un texto sobre el clave de Landowska. En este
mismo afio se habia publicado el libro de Emile Vuillermoz, Musiques d’au-
Jjourd’hui, que probablemente Falla conociera, en el cual se hablaba la unién
de lo antiguo y lo moderno para el progreso en musica'».

128 La intervencion de Landowska en la idea del Concerto se ve en la correspondencia entre ambos,
que ha estudiado M. Christoforidis: Aspects of the creative process..., p. 175.

129 Falla también tuvo conocimiento de los estudios teéricos de Landowska, cuya monografia Mu-
sique Ancienne (Paris, Maurice Senart, 4* ed. 1921) fue dedicada al compositor en 1922 durante su es-
tancia en Granada. Falla tuvo en cuenta las anotaciones sobre la orquesta del XVIII de Wanda Landowska
para proponer su idea de la Orquesta Bética. M. de Falla: “Wanda Landowska”, El Defensor de Granada,
23-X1-1922.

130 N. de la E: “El ultimo concierto de la Filarmonica. Wanda Landowska”, El Defensor de Granada,
24-X1-1922.

131 Funcion de Reyes celebrada el 6 de enero de 1923 en casa de los Garcia Lorca. Falla instru-
menta varias obras para clave, violin, clarinete y laud, como musica incidental del Misterio de los Reyes
Magos: Antonio Gallego: Manuel de Falla, Madrid, Ministerio de Cultura, Direccién General de Bellas
Artes y Archivos, 1987, p. 15.

132 M. de Falla: “Espagne: Wanda Landowska a Grenade”, La Revue Musicale, 1-11-1923, pp. 73-74.

133 Fmile Vuillermoz: Musiques d’aujourd’hui, Paris, G. Cres, 1923, p. 181.
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Wanda Landowska volvié a Espafia en 1926 y ofrecid un concierto de
clavicémbalo en la Residencia de Estudiantes. De esta experiencia surgid
uno de los articulos mas importantes de Eugenio D’Ors sobre el siglo
XVIIIs#. El repertorio era Haendel y Mozart, Rameau y Couperin. D’Ors
resaltaba la simplicidad, que llamaba “aristocracia de la conducta”, relacio-
nada con la “voz fina y austera” del instrumento. Hablaba de “musica de
ayer para hombres de mafiana” o afirmaba:“creo que también hay el prin-
cipio de una nueva era en este clave arcaico de Wanda Landowska”, la “ca-
pacidad de expresar lo mas hondo de las cosas en la pureza de su aparente
superfluidad”. Se resume aqui la ideologia novecentista subyacente acerca
de la adecuacidén entre forma y contenido que se viene explicando y que
estaba en la ideologia de Ortega asimismo. Por otra parte, el ideal de pu-
reza 'y de limpieza de lineas que observaba d’Ors en el clave tiene que ver
con sus teorias sobre el cubismo'®.

Justo en 1926 se estrenaba finalmente el Concerto para clavicémbalo de
Falla en Barcelona, el 5 de noviembre, en la Associacidé Mtsica da Camera.
Falla dedicé las notas del programa a Wanda Landowska recordando su
labor de recuperacion del clave'. Con la actividad musical de la intérprete
se sucedieron articulos dedicados al clave y a la masica del XVIII, empe-
zando por los suyos'¥’. De nuevo se hablaba de pureza, de misticismo, de cla-
ridad, y se relacionaba con los retornos como caracteristica de la musica del
primer cuarto de siglo's.

Una vez analizada la repercusion de Landowska, me dedicaré a la pro-
yeccidn del trabajo de recuperaciéon de musica antigua y popular de Joa-
quin Nin en los anos veinte, junto a sus conciertos y su labor interpretativa.
Tuvo una importante incidencia en la critica, en escritos de musicologos
franceses y espanoles. Georges Jean-Aubry rememoraba en la Revista Mu-
sical Hispano-Americana de 1917 su encuentro con Falla en Paris en un con-
cierto conferencia dedicado a los clavecinistas franceses, que habia sido
organizado por Joaquin Nin'*. No obstante fue Adolfo Salazar el principal
critico transmisor de la actividad de Nin en Paris y de sus ideas'. Escribia
un interesante articulo titulado “Joaquin Nin, el excelso” en El Sol en

B4 E. d'Ors: “Wanda y los estudiantes”, Residencia, n° 2, 1926, pp. 173-174.

135 Thidem.

136 Parece haber sido escrita enteramente por Falla a pesar de las referencias a si mismo en tercera
persona.

137W. Landowska: “En vue de quel instrument Bach a-t-il composé son ‘wohltemperiertes clavier”,
La Revue Musicale, 1-XI1-1927 y W. Landowska: “Peut-on chanter sur le clavecin?”, Le Courier Musical,
n° 19, 1927, p. 545.

138 Boris de Schloezer: “Wanda Landowska a Saint-Leu”, Les nouvelles litteraires, 25-VI-1927.

139 Celebrado en la Salle des Agriculteurs. G. Jean-Aubry: “Manuel de Falla”, Revista Musical His-
pano-Americana, 30-1V-1917.

140 A, Salazar: “La vida musical. Joaquin Nin y mademoiselle Gautier en la Sociedad Nacional”, El
Sol, 24-V-1921.
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192141, En él citaba frases escritas por el intérprete en uno de sus progra-
mas de concierto. Nin hacia una especie de manifiesto sobre la musica y el
arte contemporaneos:

Contribuir con todas nuestras fuerzas a libertar nuestro arte, que debe ser nuestra
religién, de las garras del mercantilismo. Hacer, en calidad de intérpretes, acto de hu-
mildad, y de desinterés para reaccionar contra la vanidad y el egoismo, taras indignas
de quienes debemos ser los mas humildes ejecutores del “bello testamento™[...]. Ser-
vir fervientemente al arte. Exaltar su nobleza, su finalidad ideal, su valor espiritual, su
significacion casi religiosa, defender su dignidad, su integridad, su independencia [...]
el repertorio actual de los musicos se deberia aumentar con tantas obras antiguas y
modernas merecedoras de ser oidas, al paso, de que de este modo, se evitaria por la
constante repeticién de las obras, la familiaridad excesiva con éstas y las rivalidades téc-
nicas, cuyo tnico resultado es un acrecimiento del mal gusto.

En su publicacién Andrémeda, mencionada anteriormente, Salazar tam-
bién dedicaba un apartado a Joaquin Nin, destacando su labor: “nada mas
dificil que esta labor suya por la musica antigua [...] que enmascarando al
virtuoso, pone en presencia la necesidad de la sensibilidad mas delicada,
educada sabiamente en los mas prolijjos detalles de estilos desaparecidos,
épocas desvanecidas, gustos remotos’’'+2. La definicion por parte del critico
de la forma de interpretar de Nin no estaba exenta de los rasgos de sensi-
bilidad, “riqueza de modelado”, ductilidad, intimidad, sentimental... emo-
ci6n, algo similar a la manera de describir la interpretacion de Landowska.
Ello nos muestra como Salazar da una impresion subjetiva de lo que valora
en el repertorio y su interpretacioén de acuerdo a sus criterios de moder-
nidad. Independientemente de las diferencias entre las interpretaciones de
Nin y Landowska', la critica los situaba en el mismo camino de renova-
ci6én y de equilibrio entre lo formal y lo sentimental.

Es interesante destacar como en la mayoria de las criticas de mediados
y finales de los anos veinte, una vez consolidado el neoclasicismo a través
de la obra de Stravinsky y Falla, se rechaza ya la aproximacioén romantica
de Granados a Scarlatti y se destacan los enfoques de Nin y Landowska
como representacion de una modernidad digna del nuevo clasicismo. En
1925 dedicaba Salazar una serie de articulos a las ediciones de Nin de los

141 A, Salazar: “Joaquin Nin, el excelso”, El Sol, 25-V-1921.

142 A Salazar: Andromeda, Bocetos de critica y estética musical, México, México Moderno, Murguia, 1921.

143 Veéase nota 102. Es muy posible que Nin utilizara las ediciones de Breitkopf & Hartel o la de Ri-
cordi, consideradas menos romanticas que las de Granados o Tausig y de mayor cercania al plantea-
miento original, pero sin embargo eligio el piano para la mayoria de sus interpretaciones de Scarlatti por
sus posibilidades expresivas y dinamicas, en un planteamiento, si se quiere, mas romantico que el de
Landowska, que defiende el clavicémbalo y su austeridad expresiva. Sobre esta cuestion, véase Emma
Virginia Garcia Gutiérrez: “Ediciones e interpretaciones scarlattianas durante el primer cuarto del siglo
XX, Musicologia global, musicologia local, Javier Marin Lopez, German Gan Quesada, Elena Torres Cle-
mente, Pilar Ramos Lopez (eds.), Madrid, SEdeM, 2013, pp. 1807-1828.
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clavecinistas del XVIII, el Cancionero de la Residencia y los musicos de la
época de Lope de Vega'*. Esta labor de Salazar era paralela a la presencia de
Nin en la prensa francesa: La Revue Musicale también dedicaba una resena
a sus Seize sonates anciennes d’auteurs espagnols y se referia a su armonizacion
de Cantos populares esparioles'®.

Es significativo que mientras Wanda Landowska quedé como represen-
taciéon de un clasicismo modélico, abstracto y universal, por su evocacioén
de la masica del XVIII, por el contrario la critica espafiola hispaniz6 a Nin,
presentandolo como continuador de Pedrell y Falla y como difusor de la
musica espanola, desde los mismos preceptos que describian a ambos in-
térpretes: equilibrio, claridad, pureza de lineas.

Su recuperacion de autores espafioles y su atencion a Scarlatti propicia-
ron esta vision, pero la misma satisfacia por otra parte aquel deseo de la
critica francesa de aliar a Espana a su ideologia cultural, a su enaltecimiento
de la tradicion latina culminada en la masica francesa moderna y cuyas de-
rivaciones eran las escuelas de otros paises latinos como Espana. Al fin y al
cabo se perpetuaba la vision del renacimiento de la escuela espaniola sefia-
lado por Henri Collet'*. La critica espafiola parangond esta perspectiva de
un renacimiento musical espanol'+:

Nin representa un valor hispanista de los que mas alta cotizacidén tienen en el
mundo artistico europeo. [...] Resucitador de viejas obras eruditas hoy descono-
cidas u olvidadas [...] armonizador de antiguas canciones populares que atn se
cantan hoy por diversas regiones ibéricas [...] puede que dar mas patente el his-
panismo de Nin? No, sin duda, no!*.

Ese renacimiento tendria su punto culminante, segiin la critica, en la
obra de Falla, especialmente en su Concerto. Se seguia hablando de un “re-
nacimiento del clavecin”®. Pero en la critica espanola, y como senalaré a
continuacion, se dedicé atencidn a Scarlatti como recurso perfecto para el

144 A. Salazar: “Dos cancioneros espanoles. Joaquin Nin, Eduardo M. Torner”, El Sol, 4-1-1925.

145 J. Nin: “Cantos populares Espanoles de Joaquin Nin”, La Revue Musicale, 1-VI-1925, p. 265; id.
Seize sonates anciennes d’auteurs espagnols, La Revue Musicale, 1-111-1926, pp. 283-284.

146 Véase, entre otros, H. Collet: “La musica espanola es del porvenir”, Harmonia, 13-1-1917; id.:
Le mysticisme musical espagnol au XVle siecle, Paris, Librairie Félix Alcan, 1913.

147 H. Collet: “La Renaissance Musicale™: A. Lavignac et L. de la Laurencie, Encyclopedie: Espagne et
Portugal, 1914, vol. 4: Collet resalta la importancia de Pedrell a través de Falla, define un “nacionalismo
popular” que responde a “construcciones armoniosas y ricas”. Collet sigue por otra parte las ideas de
Salazar, al que cita, en Le Courier musical. Collet tenia preferencia por Pedrell en su recuperacion de la
tradicion espanola del XVI frente a Olmeda, especialmente a partir de los afos veinte. Véase S. Llano:
El hispanismo y la cultura musical de Paris..., p. 181.

148 “Nuestra portada”, Ritmo, n° 35, 1-VII-1931, p. 9

149 M. de Falla: “Concerto pour clavecin et orchestre de chambre”, Musique, (Géneve), 25-11-1932,
pp- 153-155; R. Aloys-Mooser: Regards sur la musique contemporaine (1921-1946), Collection Musiciens
et ses oeuvres, Lausanne, Librairie E Rouge & Cie, 1946. “La resurrection du clavecin”, Dissonances, n°
1, enero 1931, pp. 8-13; Macario Santiago Kastner: “El arte actual del clavicémbalo” Editorial de Ritmo,
n°®72,15-X-1933.
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neoclasicismo espanol, como epitome de la conciliaciéon de nacionalismo
y universalidad.

Neoscarlattismo y espafolismo. Scarlatti en Falla

La figura de Domenico Scarlatti se asoci6 al clavecinismo, la identidad es-
pafiola y el lenguaje neoclasicista. En Espafia constituyo el centro de las re-
flexiones sobre el retorno al siglo XVIII, como alternativa al neoclasicismo
francés y reivindicacién de un neoclasicismo propiamente espanol. Asi, la
asociacion de Scarlatti al neoclasicismo y a las obras neoclasicas de Falla llevo
en muchos casos a enaltecer la austeridad y sobriedad de la musica espafola
frente a una supuesta frivolidad del neoclasicismo francés. Scarlatti represent6
la recuperacion historicista y seria de la tradicion y la posibilidad de union
neutral entre lo culto y lo popular a través de la sonoridad arcaica, la danza
antigua y la influencia de la musica popular espanola.

Felipe Pedrell o Cecilio de Roda, entre otros, ya habian reivindicado,
dentro del ideario noventayochista, las obras para clave de Scarlatti y de
Soler como parte de la identidad musical espafiola, ensalzando la edicidon
de Granados y las interpretaciones romanticas de Granados y Albéniz!*.
Pero serian las interpretaciones de Wanda Landowska y Joaquin Nin las que
suscitarian en la critica la asociacion de Scarlatti con la vanguardia neocla-
sicista, reforzada a través de la evocacion de Scarlatti en Falla y los com-
positores del Grupo de los Ocho.

La incorporacién de obras de Scarlatti y el Padre Soler al repertorio de
conciertos en los primeros anos del siglo XX, ya comentada en el apartado
anterior, es una faceta relevante de ese neoscarlattismo que en la critica se aso-
ciaria a la masica nueva y a los rasgos de vanguardia. No olvidemos tampoco
que Manuel de Falla fomenté igualmente ese neoscarlattismo en los afnos
veinte. Sin su magisterio, sus ideas estéticas y su contacto con Francia y Wanda
Landowska no se hubiera producido el trasvase de ideas sobre Scarlatti y la
informacién sobre las nuevas ediciones que se hicieron alli de sus sonatas.
Pero ademas, Falla se interesé por las melodias y ritmos de Scarlatti y hallo
paralelismos en el folclore castellano, siguiendo las teorias de Felipe Pedrell's.
Ello se debe asimismo a su interés por destacar lo castellano en los afos veinte,
dentro de una agenda cultural centralista que domind los ambitos culturales
de la renovacién y la vanguardia, como ha estudiado Carol A. Hess's2.

150 En la Exposicion Universal de 1900 Albéniz interpreté piezas de Domenico Scarlatti. Y Grana-
dos editaria las veintiséis sonatas en 1905. Véase Cecilio de Roda: “Teatro de la Comedia. Primer con-
cierto de Granados”, La Epoca, Madrid, 8-111-1906.

151 Juan José Carreras: “Hijos de Pedrell: la historiografia musical espaiiola y sus origenes naciona-
listas. 1780-1980”, Il Saggiatore musicale, VIII, n° 1, 2001, pp. 121-151.

152 Carol A. Hess: “The great war and the ideology of Neoclassicism in Spain”, Manuel de Falla and
Modernism in Spain, 1898-1936, Chicago & London, The University of Chicago Press, 1992, pp. 45-78,;
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La vision espiritual y ascética de Castilla se perfilaba en las corrientes ul-
traista y clasicista de los principales poetas, escritores y artistas plasticos,
conformandose una imagen moderna, plasticista, austera, escorzada y cla-
sica de Castilla que disentia en cierto sentido del espiritu del 985, Es la
perspectiva que presentaba Bergamin ya en 1921,y que estaba influida por
el conservadurismo de Charles Maurras y Maurice Barrés'>:

Creia descubrir Barrés, asomandose a los balcones de la Plaza de la Armeria
—abiertos sobre la matizada coloracion que recorta la linea azulada de la sierra— los
secretos de toda la pintura espafiola; sintiéndose, al mismo tiempo, conmovido por
tan depurada belleza. Todo lo necesario, pero nada mas que lo necesario —segiin
féormula del francés— parece cumplirse en este paisaje madrilefio de una pura be-
lleza estricta; belleza que se define y se estructura en todo, precisindose, como pe-
netrada de cielo [...] hasta realizarse, con elegancia fina y justa, en un equilibrio
perfecto. Hoy Picasso ha sintetizado en una intensa visién simple, lo que 1la-
mariamos las tres categorias de espafiolismo: Castilla, Catalufia y Andalucia. Pero
Madrid no solo centraliza, sino que exige un esteticismo exclusivo's.

Ademas, Falla se vio influido por los escritos de Jacques Maritain'* y sobre
todo de Henri Collet, que hallaba un misticismo de ascendencia castellana
en las obras de los grandes polifonistas espafioles como base para la cons-
truccion de la identidad musical espanola'™, aliada de aquel internaciona-
lismo musical francés. Falla destacaba la similitud entre las estepas rusas y la
meseta castellana, expresion ambas de folclore, austeridad, religiosidad, etc'ss.

Pero los estudios de Falla sobre Scarlatti comenzaron en su juventud,
como se aprecia en los apuntes conservados en el Archivo Manuel de Falla.
El 15 de mayo de 1905 interpret6 algunas obras del napolitano en el Ateneo,

C. A. Hess: “Universalism and spanish Religious identity: Falla’s Harpischord Concerto”, Manuel de Falla
and Modernism..., pp. 232-245.

153 Brandan Caraffa: “Voces de Castilla”, Proa, Buenos Aires-Madrid, septiembre 1924, p. 39.

154 Al contrario que intelectuales de izquierdas como Azana, que aceptaban la renovacion estética
de Barrés pero no su “nacionalismo determinista”, asociado al Romanticismo y a la ideologia conserva-
dora. Manuel Azana: “Maurice Barrés y el nacionalismo determinista”, Espana, n° 400, pp. 3-5.

155 José Bergamin: “El Santoral para escépticos. Milagro de San Isidro”, Indice, n° 1, 1921, pp. 28-29.

156 Esta postura ensalzaba a figuras como El Greco, Cabezon o Victoria como representativas del es-
piritu castellano austero, mistico y religioso. Fue asumida por Falla, especialmente en El Retablo, como
ha senalado M. Christoforidis. M. de Falla: “Rusia en Espana”, notas no publicadas del AMF, Granada,
citado en M. Christoforidis: “A composer’s annotations to his personal library: an introduction to the
Manuel de Falla collection”, Context, journal of music research, n® 22, primavera 2001, pp. 61-69. La re-
conciliacion entre modernidad y catolicismo habia sido presentada por Maritain en su obra de 1919,
Art et Scholastique, que leyeron Falla y Stravinsky. La religiosidad de Falla esta patente en su gran co-
leccion de poesia religiosa, ademas de en algunos articulos y textos relacionados con el catolicismo.

157 H. Collet: Le mysticisme musical espagnol au XVle siecle, Paris, Librairie Félix Alcan, 1913, pp. 380-
381. También es esencial la influencia de Barrés sobre Collet, especialmente por su obra Greco ou le Se-
cret de Tolede (1911), que identifica Castilla con el pintor y con la espiritualidad de la polifonia religiosa
del XVI. Véase S. Llano: Whose Spain?..., cap. 2 “Spanish music as catholic propaganda”, pp. 49-98.

158 M. Christoforidis: “Un acercamiento a la postura de Manuel de Falla en el Cante Jondo (Canto
primitivo andaluz)”, Archivo Manuel de Falla, Granada, 1997, p. 13.
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y segun indica Elena Torres, el estilo scarlattiano esta presente en una obra
tan temprana como su zarzuela La casa de tocame roque (1900), de la que
mas adelante tomara la “Danza del Corregidor” en El sombrero de tres picos
(1917-1919).Ya en Paris, Falla tuvo acceso a nuevas ediciones de Scarlatti
y pudo asistir a los conciertos en los que se incluia su obra. El mas signifi-
cativo, como senala Torres, fue el celebrado en 1911 en la sala Pleyel de
Paris, donde coincidieron tres de las figuras esenciales en el descubrimiento
del compositor napolitano: Wanda Landowska, Alfredo Casella y Manuel de
Falla. Este colaboraria ademas con Dukas en la investigaciéon de los ma-
nuscritos espafioles de Scarlatti entre 1917 y 1918,

En 1919, cuando Falla se encontraba en Londres con ocasion del es-
treno de El sombrero de tres picos, pudo escuchar Les Femmes du bonne humeur,
una seleccion de sonatas de Scarlatti orquestadas por Tommasini para los
Ballets Russes. Ese mismo afio Diaghilev solicit6 a Falla la orquestaciéon de
obras barrocas italianas, algo que no llegd a hacer pero aproveché para El
retablo'®. En 1923 Falla viaj6 a Italia, donde pudo acceder a ediciones cri-
ticas de las sonatas de Scarlatti'*'. Ese mismo aflo comenzaba la composi-
ci6n del Concerto.

Segtin sefiala Michael Christoforidis, a Falla le interesaba la estructura
bipartita de las sonatas y el nivel microformal, ademas del ritmo interno,
desarrollo arménico y modulaciones, y las texturas transparentes, con efec-
tos de guitarra's2. Scarlatti representaba facilidad, sencillez, pero también
ausencia de estructuras formales estereotipadas, y por ello rebatia Falla la ex-
presion “formas excesivamente cuadradas del scarlattismo” que Salazar em-
pled en una de sus cartas de 1929:

iPero si Scarlatti es precisamente quien ha hecho musica menos cuadrada! Le ha
superado (e igualado) en libertad ritmica y en cuanto a formas generales las suyas
son tan cuadradas como las de cualquier clisico y estas formas pueden modifi-
carse —claro esti— del modo que a cada cual mejor le convenga para expresar lo
que tenga que decir. Lo demas serfa tomar el rabano por las hojas!®.

Este breve parrafo esconde por otra parte la falta de criterio unitario en la
interpretacion de Scarlatti, la multiplicidad de ediciones y de interpretaciones

159 Extractos de la correspondencia reproducidos en ibidem, pp. 73-75.

160 No obstante, en 1917 Nin tocaba las sonatas de Scarlatti en Madrid, el 23 de mayo de 1917 (So-
nata en Mi mayor y Sonata en Fa menor). En su ensayo de 1920, Claude Debussy et I'Espagne, Falla co-
mentaba la recuperacion de Scarlatti por Joaquin Nin, cuyos recitales incluian también al Padre Soler
ya desde fecha temprana. M. de Falla: Escritos sobre..., p. 75 y A. Salazar: “La vida musical. Joaquin Nin
y mademoiselle Gautier en la Sociedad Nacional”, El Sol, 24-V-1921.

161 Montserrat Bergada: “La relacion de Falla con Ttalia. Cronica de un dialogo”, Manuel de Falla e
Italia, Yvan Nommick (ed.), Granada, Archivo Manuel de Falla, 2000, pp. 17-21.

162 Lo que se ve en sus analisis de sonatas del AME M. Christoforidis: “Domenico Scarlatti y Ma-
nuel de Falla’s construction...”, p. 536.

163 AME Carta de Manuel de Falla a Adolfo Salazar, Granada, 6-VI-1929.
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que existian entonces y la intenciéon de mostrar siempre la cara expresiva
y pretendidamente hispana del compositor, a pesar de situarlo en los crite-
rios formales preclasicos y en una austeridad sonora propia del neoclasi-
cismo europeo imperante.

El regreso de Falla a Espana, tras su estancia en Paris, en 1915, dio lugar
a una intensificacion del interés por Scarlatti, manifestada especialmente a
través de los criticos de la musica nueva como Salazar y en la actividad de
la Sociedad Nacional de Msica, cuyo principal intérprete era Joaquin Nin.
Tras los estrenos del Retablo 'y el Concerto se multiplicaron los articulos sobre
el clave que abordaban las figuras de Scarlatti y el Padre Soler, especial-
mente gracias a la labor de Joaquin Nin y su difusion.

Nin reivindic6 a Scarlatti como musico espafiol, lo que también influy6 en
una visién determinada del musico italiano'*. En el articulo que publicé en
1925 en Le Courier sobre el clavecin y los masicos espafioles'®® reclamaba a
Scarlatti como el musico “que asimilaba el gusto de los ritmos, cadencias y
giros espafoles, sobre todo castellanos, de manera que gran parte de sus pie-
zas podian considerarse de dominio musical espafiol”. Para Nin era funda-
mental esa identificacion del masico italiano con una latinidad menos fria que
la francesa'®, lo que al mismo tiempo permitia hablar de una idiosincrasia es-
panola en las sonatas scarlattianas. Ello de nuevo tiene que ver con aquel mis-
ticismo castellano comentado anteriormente, y la necesidad de buscar unas
raices trascendentales e identitarias en las musicas historicas. La critica francesa
sefialaba que los siglos XVII y XVIII estaban siendo rescatados entonces, des-
pués de un eclipse hasta el final del XIX;y destacaba el hispanismo de las so-
natas de Scarlatti y Soler, lo que formaba parte del propio ideario de Nin'e".

Con motivo del bicentenario del padre Antonio Soler, se publicaron ar-
ticulos sobre él en las principales publicaciones musicales. Joaquin Nin pu-
blicaba paralelamente en The Chesterian'®® y en la revista Miisica de Barcelona
un texto sobre el compositor'®, sefialando que fue Pedrell el que descubrid
la importancia de la obra de Soler, secundado por Lliurat. El articulo desta-
caba la “innegable influencia scarlattiana”. Se contaba la biografia de Soler,
y las obras contenidas en el archivo de El Escorial”. Nin afirmaba que Soler

164 En su correspondencia con Manuel de Falla de 1909 ya manifiesta esta idea. Carta original ma-
nuscrita. AMF (n. 7333) en E. Torres: “La presencia de Scarlatti...”, p. 72.

165 J. Nin: “Les musiciens espagnoles anciennes et le clavecin”, Le Courier Musical, 15-XI-1925.

166 Véase J. Nin: Las tres grandes escuelas. ..

167 Felix Norcy: “Les Concerts, Concerts Rouge”, Le Courier Musical, ano 29, n° 12, 1-1-1927.

168 J. Nin: “The Bi-Centenary of Antonio Soler”, The Chesterian, n° 84, vol. 11, enero-febrero 1930,
pp. 97-103.

169 Nin explicaba la identificacion de sesenta y cinco sonatas para clave, de las cuales 27 estaban
impresas en Londres, cuya copia se habia encargado precisamente a Jean-Aubry. Por otro lado, la co-
leccion de sonatas guardadas en Paris habia sido cedida por Henri de Prunieres a través de La Revue Mu-
sicale, en 1916. J. Nin: “El bicentenario del padre Antonio Soler”, Musica, n° 4, abril 1929.

170 XII Toccate per cembalo composte del Padre Antonio Soler discipolo de Domenico Scarlatti.
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reintrodujo en su vocabulario los idiomas espanoles tratados por Scarlatti'”'.
Destacaba el equilibrio formal y tonal de las sonatas de ambos y confirmaba
que en el extranjero eran ya considerables las escuelas, academias y con-
servatorios que incluian repertorio de clavecinistas espafioles. Para Nin el
Padre Soler representaba la forma scarlattiana con contenido espaiol, el
verdadero acento espafol. La conmemoracién de Soler desperté en cierto
modo la investigacion sobre otros compositores espanoles del siglo XVIII'72,
La Revista Musical Catalana publicdé también varios articulos sobre las
Sonatas para clavicémbalo de Soler'”s.Y Subira escribia al afio siguiente un
articulo en Ritmo, casi repitiendo literalmente los criterios de Nin:

Al fallecer en las postrimerias de 1783, su nombre no es de los que se olvidaran,
sino de los destinados a revivir en pleno siglo XX, con esplendor inusitado, mer-
ced a sus sonatas para clave. [...]Y él figura hoy entre los mas preclaros composi-
tores de aquel siglo musical espafnol tan deficientemente conocido y tan
ligeramente juzgado!.

Paralelamente, la identificacion del Concerto de Manuel de Falla con
Scarlatti y el dieciochismo hispano como signos de la nueva escuela espa-
nola era ya nitida, como muestra la siguiente critica de Juan Jos¢ Mante-
con:

Musica que lanzada al periodo rico y exuberante de nuestra florida época po-
litonica, a la gracia profunda y sefiorial del XVIII, en la que el alegre contento del
vivir se desataba en los sonoros hilos engarzados en melismas de un Scarlatti [...]
No creo se puede tributar homenaje mis significado que éste de la comprensiéon
y la inteligencia despierta para la obra nueva, este anhelo de llevarla a nuestro la-
rario y rendirle culto!”.

En 1927 Falla dio un concierto de sonatas de Scarlatti en el Ateneo de
Granada, precedido por una conferencia pronunciada por el presidente de
la seccidon de musica del Ateneo, Pérez de Roda. La prensa granadina, en
sus comentarios sobre el concierto, presentaba a Scarlatti como la repre-
sentacion del espiritu espaniol”® y a Falla como la continuacion de ese es-
piritu historico espafiol del XVIII, algo tan discutido por estos afios:

171 En cierto modo esto era contrapuesto al argumento francés, quiza tomado de textos antiguos de
Mitjana o Pedrell. También era el criterio de José Subira: “El bicentenario del Padre Soler”, Ritmo, 15-
V-1930, pp. 8-9. Segun este autor, Soler integraba en su léxico las expresiones castellanas adoptadas por
Scarlatti.

172 Jos¢ Subira: “La rehabilitacion de un gran artista. Don Luis Mison.” Musica, n° 5, mayo 1929.

173 “E] Pare Antoni Soler i las seves sonates per a clavicembal”, Revista Musical Catalana, n® 312, di-
ciembre 1929, pp. 495-501; J. Nin: “El P Antonio Soler”, Revista Musical Catalana, n® 312, diciembre
1929, pp. 493-501.

174 J. Subira: “El bicentenario del P Antonio Soler”, Ritmo, n° 13, 15-V-1930, pp. 8-9.

175 Juan del Brezo: “Concierto en honor de Falla en el Palacio de la Musica”, La Voz, 7-XI-1927.

176 Luis Seco de Lucena Paredes: “En el Ateneo, el concierto de anteayer”, El Defensor de Granada,
31-X1-1927.
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Parecia vagar en el ambito del salon la espiritualidad y exquisito espaniolismo de
aquel Siglo de Oro para gloria de nuestras artes [...] ambiente genuinamente es-
panol y espiritual, que la belleza incomparable de nuestras mujeres prestaba a la
fiesta [...] y a mayor abundamiento, Falla leyendo sonatas de Scarlatti [...] y aun-
que si (y algunos mas que otros, como hizo notar el sefior Pérez Roda en las cuar-
tillas, reflejo biografico admirable de Scarlatti y su musica), las obras que se ofan
no dejaban de tener cierto caricter espafiol, es indudable que su mayor ambiente
de gracia y espafolismo era debido a la inequivoca interpretacién del espafiolisimo
maestro Falla [...]. No cabe mejor interpretacién que la oida. Precisa no sélo ser
un consumado pianista, que ya lo es nuestro maestro, sino ser un Falla, espiritu del
siglo XVIII, verdadera continuacién del alma del propio Scarlatti!?’.

Falla se habia convertido en el reflejo de Scarlatti y en la materializacion
del espiritu del XVIII:

Desde Scarlatti y los italianos primitivos, no han vuelto a oirse en la musica des-
files ritmicos tan agudos, ricos y graciosos. Adivina sagazmente que el ritmo es lo
que hace vivir y perdurar a la obra musical. Su musica latina, mediterranea, tenia
necesariamente que adoptar este aspecto!’s.

En el mismo 1927 la prensa extranjera se llenaba de articulos sobre Scar-
latti. Roland-Manuel escribia en la Revue Pleyel'™ sehalando la unién de
objetividad, inteligencia y espiritualidad en su musica. Malipiero, desde las
paginas de The Musical Quarterly'®, senalaba el olvido del clavicémbalo
frente al auge del pianoforte como causa del olvido de Scarlatti, composi-
tor que era, junto con Bach y Couperin, la “quintaesencia de la masica del
siglo XVIII”.

El contacto de Falla con Alfredo Casella®! y el estreno de su Scarlattiana
por la Orquesta Sinfénica de Madrid en 1929 fomentaron también una
vision moderna de Scarlatti. En este momento, ya al final de la década de
los anos veinte, el retorno al XVIII se constataba como recurrencia cons-
tante en los musicos modernos's.

Los ensayos de Salazar publicados en los anos treinta completaron su
analisis del fenémeno del scarlattismo. En La miisica contemporanea en Espaia

177 Sostenido: “En el Ateneo. Concierto Falla”, El Defensor de Granada, 13-XI1-1927.

178 X: “Manuel de Falla. Significacion nacional de su obra”, El Defensor de Granada, 5-11-1927.

179 Roland-Manuel: “Sur Domenico Scarlatti”, Revue Pleyel, n® 40, enero 1927.

180 Gian Francesco Malipiero: “Domenico Scarlatti”, The Musical Quarterly, Nueva York, julio 1927.

181 E]l mismo Alfredo Casella relataba en 1930 su encuentro con Manuel de Falla en una audicién
de sonatas de Scarlatti y su charla sobre las 545 sonatas del napolitano, y comentaba la capacidad de
Falla para adoptar un estilo tradicional y modernisimo al mismo tiempo en el Concerto para clavicém-
balo. Alfredo Casella: “Incontro con Manuel de Falla”, Cltalia letteraria, 30-1-1930, Manuel de Falla, M.
Mila (ed.), Milano, Ricordi, 1962, pp. 82-83. Gianfranco Vinay: “La lezione di Scarlatti e di Strawinsky
nel Concerto per clavicémbalo di Falla”, Atti del convegno internazionale di studi Manuel de Falla tra la
Spagna e 'Europa (Venezia, 15-17 maggio 1987), Florencia, Olschki Ed. Coll, 1989, pp. 179-188.

182 ] del Brezo: “Orquesta Sinfonica,” La Vogz, 13-IV-1929; Vicente Salas Viu: “Scarlatti a través de
Casella”, Nueva Espana, n°® 5, 1930, p. 26.
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veia la causa de que Falla hubiera acudido a Scarlatti, “reservorio neutro de
la forma clasica”, en su necesidad constructiva: “Falla quiere dejar hablar a
su conciencia de un modo semejante al proceso espiritual que debid exis-
tir en Domenico Scarlatti cuando para separarse de las formas topicas de la
suite de danzas [...] llama a sus obras sonatas”. Pero ademas Salazar resal-
taba el espanolismo de Scarlatti unido al clasicismo:

El Concierto para clavicémbalo resume las ideas iniciadas en EI retablo |[...]. Como
las sonatas de Scarlatti, esa obra es un camino de transiciéon hacia algo descono-
cido [...]. Si Falla, entusiasta de Scarlatti, como también lo fue Albéniz, evoca en
términos generales a ese musico tan espafiol, su evocacién es menos precisa que
imaginaria en el auditor, y mas ilusoria que exacta, pues clasicismo y espafiolismo
se unen en el concepto de Falla, cuyas preferencias clasicistas, van esencialmente,
hacia la vieja musica espaniola [...] de los siglos XV a XVII'#,

El concepto de lo espaniol se identificaba con la tradicion historica de
la musica espafiola y la evocacion de procedimientos del siglo XVIII. El
retablo de maese Pedro y el Concerto de Falla fueron obras identificadas con
los términos dieciochismo o dieciochesco, para referirse a la utilizacion
formal de modelos clasicos y a esa evocacion de Scarlatti. Por otra parte,
la interpretacidn de las alusiones a Scarlatti como ejemplo de angulari-
dad, de claridad, construccién, de sonoridades arcaicas o primitivas, es
uno de los puntos de confluencia de esa teorizacién del scarlattismo con
la teoria estética de vanguardia —cubismo y retorno al orden— que impe-
raba entonces.

Tras los éxitos de El retablo de maese Pedroy el Concerto de Falla, fueron
las obras de los jovenes compositores afines al magisterio de Falla y al en-
torno de la critica de la musica nueva madrilena, capitaneada por Adolfo
Salazar, los que 16gicamente mas aparecieron como culminacién y proyec-
ci6én de una escuela espafiola moderna basada en la historia musical pro-
pia. Por su cercania con Adolfo Salazar, Ernesto Halffter recibié una
valoracion muy positiva de sus obras para piano. Aunque detras de la obra
de Halffter existe una intencion real de evocar sonidos scarlattianos, nos
interesa aqui referirnos al parangén que la critica establecié con los “re-
tornos al siglo XVIII”#, las concomitancias con aquel siglo en “espiritu',
y las “influencias clavecinisticas”#. En la linea de los criterios establecidos

183 A Salazar: La musica contemporanea en Espana, Madrid, Ediciones La Nave, 1930, pp. 180-181.

184 ] del Brezo: “La Sonatina fantasia de Ernesto Halffter, estrenada por el cuarteto Budapest”, La Voz,
13-XI11-1923.

185 J. Subira: La Sonatina-fantasia, Asociacion de Cultura Musical, 12-XII-1923.

186 A pesar de una influencia impresionista en la obra y de la descripcion que el propio Salazar
hace de ella como “estampa romantica”, en el mismo articulo el autor ensalza la idea de “musica pura”,
al establecer una “raiz musicalista” significativa en la renovacion musical de esos anos, y atribuye el tra-
tamiento melodico a la influencia de Bartok. A. Salazar: “La vida musical. Un musico nuevo. Ernesto
Halffter. Sus obras para piano: Crepuisculos”, El Sol, 18-1V-1923.
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para la obra de Falla, Adolfo Salazar lleg6 a designar a Ernesto Halftter
como el “Scarlatti del siglo XX157.

Sinfonietta (1925) y Sonatina (1927), ambas también de Ernesto Halfter,
se recibieron a través de los mismos criterios'®s. En 1927 el pianista José
Cubiles daba a conocer dos danzas del ballet Sonatina de Ernesto Halffter,
la Danza de la pastora y la Danza de la gitana. La critica de Mantecén rezaba:
“dos deliciosos trozos de musica, de clara y bellisima textura armonica, de
limpia linea mel6dica. La una, mirando a Scarlatti, la otra acercandose al an-
dalucismo que propugna Falla” . Esa simbiosis entre Falla y Scarlatti re-
flejados en el espejo de la mas nueva creacion era la que permitia hablar de
neoclasicismo espafol.

En 1928 se proponia desde La Gaceta Literaria la “‘joven trinidad Halff-
ter-Pittaluga” como representacidon de la nueva musica inspirada en “lo
nuevo e irrevocable tradicional”, algo en lo que tomaban parte “la scarlat-
tiana cronica” de Ernesto Halftter, “presunteo de una maquina precisa”, y
la recuperacion de Soler por parte de Rodolfo Halffter en sus Sonatas del
Escorial™. Los modelos eran El retablo y el Concerto de Falla®.

Los miembros del Grupo de los Ocho siguieron componiendo con estos
parametros en los afios treinta'”2. El mismo Gustavo Pittaluga constataba
mas adelante que los dos pilares influyentes en la estética de los composi-
tores jovenes habian sido Scarlatti y Soler'® por una parte,y por otra Falla*+.
Se hablaba de estilo neoscarlattiano, neoscarlattismo o scarlattismo, como

187 La afirmacion de Salazar no dejaba de contener cierta exageracion apropiada y adecuada al deseo
de definir un neoclasicismo a la hispana y encontrar el parangén musical al neoclasicismo europeo. La
obra utiliza no obstante ciertos giros clavecinistas y scarlattianos en sus melodias y en el contrapunto.
Adolfo Salazar: “La vida musical. Un musico nuevo. Ernesto Halffter. Sus obras para piano: otras obras”,
El Sol, 24-1V-1923.

188 J. del Brezo: “Un recital del pianista Cubiles en el teatro de la Comedia”, La Voz, 6-1V-1927.

189 Ta utilizacion de los criterios clavecinisticos del Concerto, utilizando elementos compositivos
neoscarlattianos, esta presente en la obra. La Danza de la pastora, se basaba en la cancion popular Me
casé mi madre (el llamado Romance de la Malcasada del Cancionero de Burgos de Federico Olmeda). E
Rodriguez Marin: Cantos populares espanoles. Cancionero de Olmeda, Sevilla, Fundacion Machado, 2005,
pp. 106-107. Por otra parte la influencia de Scarlatti en la obra es clara en ciertos giros melodicos y con-
trapuntisticos cuyo modelo, segin Yolanda Acker, esta en las sonatas de Scarlatti: “Ernesto Halffter
(1905-1989). Musico en dos Espanias”, Ernesto Halffter [1905-1989]: musico en dos tiempos, Yolanda Acker
y Javier Suarez-Pajares (eds.), Madrid-Granada, Residencia de Estudiantes-Fundacion Archivo Manuel
de Falla, 1997, pp. 48-49.

190 Esteban Salazar y Chapela: “La joven trinidad Halffter-Pittaluga”, La Gaceta Literaria, 1-1X-1928.

191 Correspondencia entre Rodolfo Halffter y Manuel de Falla. Carta del 9-X1-1929, reproducida en
Emilio Casares: “Manuel de Falla y los musicos de la generacion del 277, Atti del convegno internazionale
di studi Manuel De Falla tra la Spagna e I'Europa..., pp. 59-60.

192 Syite all’antica, Rodolfo Halffter, 1932.

193 En 1933 Roberto Gerhard edito las siguientes obras de Soler: Conciertos para dos drganos, Seis
quintetos para 6rgano y clavecin e instrumentos a cordeés.

194 Gustavo Pittaluga: Conferencia leida en la fundacion del Amo y en el Liceum Club femenino,
con ejemplos musicales de Halffter —Ernesto y Rodolfo— Bautista, Remacha, Bacarisse, Rosa Garcia Ascot
y Pittaluga, “Revista de ambos mundos”, Ritmo, 1-V-1935, p. 5.

CUADERNOS DE MUSICA IBEROAMERICANA. Vol. 27, enero-diciembre 2014, 157-193. ISSN: 1136-5536

©iccmu. Prohibida su difusion y reproduccion, total o parcial



RUTH PIQUER SANCLEMENTE: Retornos al XVIII y clavecinismo... 193

recursos estilisticos independientes ya de poéticas o retoricas construidas en
la década anterior por la vanguardia francesa's.

En 1932 Mantecén definid el Neoclasicismo como “interés por las for-
mas objetivas de la musica clasica que delimita un perfil rotundo en el siglo
XVIII: scarlattiano” . Adolfo Salazar llegd incluso a hablar de un Scarlatti
“superclasico”. Con ello situaba a Scarlatti como el modelo supremo de un
clasicismo propio de la musica espafiola, pero al mismo tiempo satisfacto-
rio con el concepto moderno de lo clisico, entendido como estado esté-
tico que equiparaba espiritu artistico y “estilo”. Con ello perpetuaba la idea
novecentista de comparacién de espiritu estético entre el siglo XVIII y el
XX para justificar su alusiéon y dilucidar la controvertida idea de retorno!'”.

A modo de conclusion, cabe senalar que Scarlatti fue, en definitiva, la re-
terencia modélica para la llamada musica nueva, como posibilidad de una
vuelta propia al siglo XVIII. La “castellanizacién” de Scarlatti hizo coinci-
dir en la critica el neoclasicismo moderno con el ideal del nacionalismo
esencialista pedrelliano, pero también con los juicios estéticos de la época,
que conciliaron las nociones de neoclasicismo y retorno al siglo XVIII con
el cubismo clasico y el retorno al orden. Los criticos musicales que defi-
nieron el nuevo clasicismo como corriente de vanguardia, Salazar a la ca-
beza, llegaron a proyectar los criterios sobre Scarlatti en Joaquin Nin, por
su labor en la recuperacion de autores espafioles y sus escritos, pero fun-
damentalmente por su ascendencia espafola. Mientras el movimiento nou-
centista potenci6 los vinculos de Catalufia con el clavecinismo francés en
un deseo de conexidn con Francia como simbolo de una latinidad medi-
terranea, la critica centralista de las publicaciones de vanguardia, funda-
mentalmente en Madrid, centrd su atencidn en defender la nacionalizacidén
de Scarlatti como musico espanol, siguiendo la ideologia de Pedrell; un
musico espafol universalizado y europeizado a partir de su relacion con la
modernidad en la obra neoclasica de Falla.
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195 Enrique Casal Chapi: “Salvador Bacarisse”, Musica, n° 2, febrero 1938. pp. 27-53.

196 Lo hacia a proposito de la obra de Rodolfo Halffter. El modelo era Concerto de Falla. J. del Brezo:
“Concierto de la Orquesta Sinfénica”, La Voz, 23-111-1932.

197 A, Salazar: “La Vida musical. Musica de compositores romanticos por Cubiles”, El Sol, 6-IV-
1936.
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