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Junto con la creacidén y el folclore, adquiere relevancia en la actividad de José Inzenga la ense-
nanza del canto. De las horas compartidas con Manuel Patricio Garcia en Paris, y pese a su forma-
cién como pianista, se interesa no sélo por la composicion lirica, sino también por la docencia,
actividad que desarrolla en Madrid, primero en la Sociedad del Teatro del Circo, como maestro de
canto en 1854,y posteriormente, a partir de 1860, en la Escuela Nacional de Mdsica, ocupando en
esta institucion la plaza de maestro de canto de Angel Inzenga. Desde las primeras lecciones hace
uso de una metodologia vinculada al magisterio de Manuel Garcia hijo, cuyas lineas principales plas-
ma en el programa que elabora para la asignatura de canto en 1871,y que se concretan en aspectos
relacionados tanto con la técnica vocal, la dramaturgia, la organizacién practica de las lecciones, asi
como con la proyeccién en los escenarios del futuro cantante.
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Together with creation and folklore, the teaching of singing was one of José Inzenga’s most important act-
ivities. Despite his training as a pianist, he first became interested in the composition of stage and vocal works,
as well as teaching, during the time he spent with Manuel Patricio Garcia in Paris. In Madrid, he initially worked
as a singing teacher at the Sociedad del Ieatro del Circo in 1854, and subsequently, from 1860 onwards, at the
Escuela Nacional de Milsica, in the vocal-teaching position _formerly held by Angel Inzenga. In his early less-
ons he already employed a methodology associated with the teachings of Manuel Garcia, jnr., whose principles
are set out in the syllabus he put together for the singing subject in 1871, and which specifies aspects relating to
vocal technique, dramaturgy, the practical organisation of the lessons, as well as the stage careers of future singers.
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..Pues bien:si en vez de hacer del piano la piedra fundamental de los estudios
musicales, como hoy sucede, fuera el canto la base de todos ellos, como en otro
tiempo lo fue, y para cuya ensefianza es condicion precisa que el discipulo desde
el principio ponga en juego, no sélo su sentimiento, sino también todas las facul-
tades estéticas que posee, ¢no seria éste un poderoso medio que evitaria el que
viéramos en el mercado del arte tanto musico autdomata? Cuestidn es ésta que me
propongo tratar en otra ocasion, y para ello no han de faltarme seguramente los
argumentos necesarios, ni el animo decidido y firme que siempre nos sostiene
cuando abrigamos en nuestra alma el intimo convencimiento de defender una
noble causa...".

! José Inzenga: “El piano”, Crénica de la Musica, 63, 4-XII-1879, p. 1.
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Compositor, folclorista, docente, critico y musicograto, José Inzenga
(1829-1891) es una de las figuras mas representativas de la intelectualidad
musical espafiola del siglo XIX. Con dotes naturales para la musica, sus cua-
lidades no pasaron desapercibidas para su padre Angel Inzenga, por enton-
ces maestro de canto y compositor para la Real Capilla. De la mano de
profesores como Zamora, Albéniz y Bordalonga en Madrid, y gracias a la
proteccidn econdémica que le brindé el duque de Osuna, con la instruc-
ci6n de Carafta, Elwart y Aubert entre otros en Paris, pudo adquirir una
técnica depurada, una personalidad conservadora, y una predilecciéon por
un estilo de escritura cercano a los modelos de composicion del romanti-
cismo centroeuropeo, alejado de la estética wagneriana que comenzaba a
imperar en Europa.

En Paris, donde llega a la edad de catorce anos, compagina sus estudios
en el Conservatoire Royal de Musique et de Déclamation con el trabajo
como intérprete en las principales salas de conciertos del momento. Alli se
interesa especialmente por la musica popular espafiola y por la recupera-
ci6n del género lirico, y, cuando en 1848 regresa a Madrid, se suma a los
esfuerzos restauradores de la zarzuela, formando parte de los fundadores de
la Sociedad del Teatro del Circo junto con Barbieri, Salas, Olona, Her-
nando, Gaztambide y Oudrid. Junto a una intensa labor como profesor
de canto en la Escuela Nacional de Masica, actividad a la que me referiré
en lineas posteriores, y en el campo de la creacion, Inzenga tuvo una espe-
cial dedicacion por la recoleccidon de cantos y bailes populares, proyecto
al que consagrd gran parte de sus anos de investigacidon y que tuvo como
resultado los cancioneros, Ecos de Espana, publicado en 1873 y Cantos y
bailes populares de Espafia, en 1888. A lo largo de su carrera, no sélo se
ocupd de aspectos relacionados con la practica, sino que desempend una
actividad notable como critico, articulista y fundador de instituciones rela-
cionadas con la masica.

En 1858 Inzenga inicia su participacion en el Real Conservatorio de
Misica y Declamacion como profesor supernumerario, ocupando la plaza
de su padre Angel Inzenga, maestro de canto en dicha institucién desde
1849. Gabriel Rodriguez, distanciandose de la restante critica, adelanta
un afo su toma de posesion: “...Acreditado ya en Madrid como compo-
sitor de bellisima musica de salon, y como excelente maestro de canto,
fue nombrado en 1857 profesor supernumerario,y en 1860 profesor nume-
rario del Conservatorio, hoy Escuela Nacional de Musica...””. Probable-
mente no yerra Rodriguez, y aunque la primera referencia de la partici-

2 Gabriel Rodriguez: “Don José Inzenga y Castellanos”, Boletin de la Institucion Libre de Ensefianza,
1891, p. 177.
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pacion de José Inzenga en la actividad del Conservatorio es de fecha 20
de febrero de 1858, donde junto con el resto de profesores firma un escri-
to redactado por el Director con el fin de informarles de los horarios de
entrada y salida del Conservatorio, fuera contratado para el desempefio del
puesto de maestro de canto durante el curso 1857-1858°.

La entrada coincide con la aprobacion de dos reglamentos destinados
a regular el ejercicio de la ensefianza musical firmados por Nocedal y Sala-
verria, el 5 de mayo de 1857 y el 14 de diciembre de 1857 respectivamente.
El segundo de ellos es el que realmente tenia como objetivo una regula-
ci6n exhaustiva de la materia, y establecié una division de la misma en
ensenanzas superiores y estudios de aplicacion. Esta nueva normativa se
enmarca dentro de la reforma de la educacién emprendida por el gobier-
no en 1857,y que culmina en la promulgaciéon de la Ley Moyano, de 9
de septiembre de ese mismo afio.

El 1 de febrero de 1860, la reina confirma la solicitud de Jubllacmn de
Angel Inzenga “con el haber que por calificaciéon le corresponda”, y el
reemplazo por su hijo en el cargo, aunque con un sueldo menor —6.000
reales de vellon— que el que percibia su padre. El director del Conserva-
torio, quizas a instancia de los propios docentes liricos, solicita que este
montante sobrante sea destinado a la contratacion de un nuevo profesor
de italiano.

27 de enero de 1860 / El Sr. Director al Sr. Ministro de Fomento propo-
niéndole que los 6.000 reales de D. José Inzenga sobrantes por pasar a remplazar
a su padre en su clase se destinen a la ensenanza de italiano/.../:la necesidad urgen-
te de establecerla se palpa, Excmo. Sefior, en las clases de canto, donde los alum-
nos experimentan notable retraso en su instruccién por la falta del conocimien-
tos en esa lengua, que es, puede decirse, peculiar de la masica dramatica...".

Durante los primeros afios de ejercicio, Inzenga residira en pleno cen-
tro de Madrid, en la cuesta de Santo Domingo, 3, tercero, lugar donde vivi-
ra hasta finales de los anos sesenta’. Este es el primer domicilio conocido
tras la vuelta de Paris, y probablemente no era compartido con sus padres,
ya que siguiendo los datos que facilita Angelines Ynzenga, y aunque no
recuerda la direccién exacta del inmueble en el que habitaba Angel Inzen-
ga, lo sithia en las proximidades de la calle Segovia®. En 1869 se traslada con
su mujer Carolina de Castro y Creus a un nuevo apartamento recién refor-

3 Madrid, Archivo Histérico del Real Conservatorio Superior de Musica. Ordenes interiores para el
Conservatorio. Legajo 12-19.

4 Madrid, Archivo Histérico del Real Conservatorio Superior de Musica. Legajo 13-15.

5 E Sopena Ibanez: Historia critica del Conservatorio de Madrid, Madrid, Direccion General de
Bellas Artes, 1867, p. 61.

6 Angelines Ynzenga: Entrevista, Madrid 6 de junio 2004.
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José Inzenga (1828-1891). Archivo Fotogrdfico del ICCMU

mado en la calle Desengano 22-24, tercero izquierda, en la que sera su resi-
dencia final’.

A pesar de que en los afios finales dispuso de una vida holgada, no fue
siempre asi. El sueldo de 12.000 reales de vellon que llegd a percibir como
maestro numerario, no le permitia desempenar otras actividades con altruis-
mo, o al menos sin la presion econdémica con la que las llevaba a cabo®.
En una reveladora misiva enviada a Barbieri el 19 de octubre de 1860,
Inzenga se lamenta de su situacion:

... Te doy las gracias por las frases de buen amigo y concienzudo artista que me
has endilgado en tu misiva, a la que te contesto limitindome tan sélo a decirte
que cada uno es como Dios lo ha hecho y que ignorando completamente si las
merezco 0 no, creo sin embargo que soy algo digno de mejor posicion que la que
hoy tengo,y que lo que no pueda obtener por el talento lo alcanzaré por la intri-
ga, (no la intriga de baja ralea) sino la noble diplomacia que es hoy la palanca
poderosa del mundo/..../Consérvate bueno, escribe con fe y cuidate mucho de
la forma, pues en ese pais es el todo en las artes y acuérdate del pobre que no tiene

7 Madrid, Archivo Histérico del Real Conservatorio Superior de Musica. Legajo 14-15.
8 E A. Barbieri: Documentos sobre miisica y miisicos espanoles. Legado Barbieri II, vol. II, E. Casares
Rodicio (ed.), Madrid, Fundacion Banco Exterior, 1988, p. 664.
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otro recurso que estar desasnando a tus compatriotas desde las ocho de la mana-
na hasta las seis de la tarde, si no quiere perecer de hambre y que te quiere de
veras...No te alarmes por lo que oirds quizas decir en ésa respecto al tiro que han
querido tirar a la Reina, pues afortunadamente sélo el susto ha sido el resultado
de tan brutal intentona. Madrid esta tranquilo y todos comemos nuestros gar-
banzos embruteciéndonos en esta atmdsfera de inmoralidad y de estupidez’.

Su caso no era el tnico. Los sueldos que ofrecia el Conservatorio a los
profesores, en algunas ocasiones eran inexistentes y en otras, claramente
insuficientes. Las dificultades monetarias venian siendo arrastradas desde
noviembre de 1835, cuando las Cortes suprimieron la partida presupues-
taria destinada a la institucidn, facultando al Gobierno para decidir la
cantidad que destinaba, y que por aquel entonces ascendia a “veinticuatro
mil duros”. La prensa no dudo en criticar la situacién, lo que propicid
que el 25 de agosto volviese a ser incluida en los presupuestos generales
una referencia, eso si,“por causas de la guerra” reducida a la mitad". Desde
aquel momento, tanto alumnos como docentes instaron al Gobierno para
que otorgara una subvencion al Conservatorio, alegando su probada utili-
dad social y la conveniencia del aprendizaje de la masica. La Gaceta Musi-
cal Barcelonesa, incluye entre sus lineas un sustancial articulo titulado "Apro-
bacion y desaprobacion” en el que, con ocasiéon de la entrada en el
Conservatorio del profesor Julian Arcas en 1865, refiere las paupérrimas
condiciones de las que disfrutaban los trabajadores de la institucion.

El distinguido concertista de guitarra D. Julidn Arcas, ha sido nombrado pro-
fesor del Conservatorio Nacional de Mdsica. Lo aprobamos.

Empero esta plaza la ha obtenido sin sueldo. Lo desaprobamos.

A mas aun, el senor Arcas solicité la plaza de profesor del Conservatorio con
el sueldo que los de su clase perciben, y se le negd: volviola a reproducir, expre-
sando que la desempenaria gratis, y la clase de guitarra se le concedié jOh, pro-
teccién espafiolal...

[...] No sabemos si felicitar o no al sefior Arcas por su nuevo destino, bajo las
condiciones que lo ha alcanzado: de lo que si nos felicitamos, es, de que la guita-
rra forme parte de la enseflanza del Conservatorio por ser instrumento que puede
llamarse nacional y ser el Conservatorio espafiol. Bueno es empezar'.

En su primer afio de docencia como profesor numerario en el Real
Conservatorio de Mtsica y Declamacion, José Inzenga comparti6 su con-
dicidén de maestro de canto con Baltasar Sald,oni, Francisco Frontera de
Valldemosa, Mariano Martin y Lazaro Puig. Unicamente contd con seis

9 Ibidem, p. 664.

10 E Sopena Ibanez: Historia..., p. 47.

11 “Aprobacion y desaprobacion”, La Gaceta Musical Barcelonesa, Semanario Artistico, 175, 28-V-
1865.
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alumnos oficiales, y aunque no present6 a ninguno de ellos a los concur-
sos del Conservatorio, dispensé tres matriculas y dos sobresalientes'”. La
asignacion de discipulos no dependia de su criterio, ya que el ntmero de
plazas ofertadas cada ano por el Conservatorio para dar clases de canto
variaba segun las demandas del alumnado y del presupuesto que el Minis-
terio de Fomento concedia a la instituciéon. Una vez concretado el cupo
de matriculados, la distribucion de profesores la efectuaba la direccion, que
en ese primer ano no quiso cargar las horas lectivas del recién llegado pro-
tesor.

Aunque su actividad compositiva y su participacion en la vida musical
madrilena seguian ocupando gran parte de su tiempo, a partir de su entra-
da en el Conservatorio seria la ensefianza del canto su dedicacién princi-
pal. Desde un primer momento toma parte activamente en los conciertos
organizados por la institucidn, asi como en las restantes actividades pro-
movidas por la misma. Su fama como docente empezaba a ser cada vez mas
notoria, en gran parte debido a la formacién de grandes voces como las
de las cantantes Arsenia Velasco o Luisa Fons.

Decreto de 15 de diciembre de 1868: La Escuela Nacional de
Masica y Declamacion

A lo largo de su trayectoria como maestro de canto, Inzenga tuvo que
hacer frente a distintas reformas, la mayor parte de ellas consecuencia de la
convulsa situacion politica que vivid la Espana del siglo XIX, y de la que
el Conservatorio no quedé al margen. Promovida por el alzamiento del
general Serrano y su triunfo frente al gobierno de Gonzilez Bravo, la pri-
mera de ellas tiene lugar con la aprobacién del Decreto del 15 de diciem-
bre de 1868. Su efecto fue demoledor. Aunque se crea la figura del Comi-
sario Regio, que tuvo como mision reorganizar el Conservatorio, se rebajan
los salarios dos tercios del sueldo original y se reducen de las plazas de
docentes de treinta y cuatro profesores a doce con plaza efectiva. Los
reajustes administrativos no dejaron de lado las clases de canto, y aunque
el nimero de alumnos seguia aumentado, se reducen las plazas a la mitad.
Frente al curso 1866-1867 que conto con cuatro profesores encargados de
la docencia, tinicamente se mantienen los puestos de José Inzenga y Maria-
no Martin.

El 22 de diciembre se cambia la denominacién de Conservatorio por
la de Escuela Nacional de Musica y Declamacidn, que se mantiene como

12 Madrid, Archivo Historico del Real Conservatorio Superior de Musica. Examenes del curso 1859-
1860. Legajo 13-40.
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tal hasta 1900, y Emilio Arrieta toma posesion del cargo de director, pues-
to en el que permaneceria hasta su muerte en 1894. Criticado en su nom-
bramiento por su proximidad a los circulos palaciegos, consigue consoli-
dar la institucién e imprimir al Conservatorio un caricter europeo,
superando su impronta provincial. Su etapa estd considerada como una
de las mas fructiferas en el cultivo de la lirica. Las clases de declamacion,
suprimidas tiempo antes, son nuevamente instauradas, los cantantes salidos
de las aulas obtienen éxito en los escenarios nacionales e internacionales y
el Teatro Real vive alguna de sus mejores noches. Es la época dorada de los
cantantes, entre cuyas figuras destacan Adelina Patti y Julidn Gayarre.

A pesar de la situacion de las arcas, una de las empresas que se afronta
en este periodo es la construccion del salon del Conservatorio. Un incen-
dio en 1867 habia destruido el anterior espacio, origen de la creacion de
la Sociedad de Cuartetos en 1863 y la de Conciertos en 1866". El nuevo
salon pronto se convertiria en uno de los principales centros sociales en la
capital madrilefia y un lugar de reuniones de la representaciéon mas selec-
ta tanto de la musica espanola, como de otras profesiones. Las sesiones musi-
cales que se programaban no sélo eran a propuesta del centro, sino a bene-
ficio de las mas diversas instituciones y personalidades.

Penetremos en el salon pequetio del Conservatorio en una tarde de sesion, y
fijémonos en el especticulo que a nuestra vista se ofrece.

El reducido local estd completamente lleno; apinadas en la puerta de entrada
se ven varias personas que no han logrado proporcionarse un sitio mas cémodo.
Bellas y elegantes damas, ante cuyos encantos octltanse ruborizados los orna-
mentos del salon, se hallan diseminadas a derecha e izquierda, sin orden ni con-
cierto, con la inapreciable franqueza, con esa ductilidad de etiqueta propia sola-
mente de gente d’elite.

Sentados también indistintamente se ve alli a Segovia y Castro y Serrano, la
literatura selecta; a Arrieta, Barbieri, Vizquez e Inzenga, Zubiaurre, Caballero, la
musica y el Conservatorio; a Soriano Fuertes, Espin y Guillén, Luis Navarro,
Salgado Araujo y Goizueta, la critica; y a una multitud, ademas de aficionados al
divino arte, que forman el nticleo mas brillante del diletantismo madrilefo...".

Programa para la asignatura de canto (1871)

En virtud de cumplimentar la Real Orden del 18 de octubre de 1871,
transmitida por el Rector de la Universidad Central con el objeto de uni-

13 M* Encina Cortizo: Emilio Arrieta, de la opera a la zarzuela, Madrid, ICCMU, 1998, p. 437.
14 “Los cuartetos en el Conservatorio”, La Ilustracion Espanola y Americana, 1, 1-1-1873.
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formar y coordinar los estudios y examenes de los alumnos provenientes
de la ensenanza oficial y libre, se obliga a los distintos profesores de la Escue-
la Nacional de Musica y Declamacion a detallar los programas corres-
pondientes de las asignaturas que imparten. Posteriormente a su elabora-
cidn, estos fueron revisados por una comision de profesores, y por altimo
aprobados por el director del Conservatorio, haciéndose oficiales el 1 de
diciembre de 1871. Esta directiva se enmarca dentro del Reglamento que
el 2 de julio de 1871 publica Luis Zorrilla, ministro de Fomento del rey
Amadeo I de Saboya, el cual trata de regular al maximo las tareas de direc-
tor, al profesorado y a los alumnos. Frente al Decreto de 15 de diciembre
de 1868, se aumenta el presupuesto destinado a la administracion de la
Escuela Nacional de Mtsica y Declamacion, el salario de los docentes y se
incrementa el gasto de las enseflanzas que por entonces se impartian.

Las ideas mas renovadoras del Reglamento son la creacién de clases gratuitas,
que se impartiran en horario nocturno para difundir el amor a la musica y al canto
coral entre las clases menos acomodadas de la sociedad y la posibilidad que se otor-
ga a la Escuela para abrir concursos ptblicos para premiar obras musicales de nueva
creacién. Asi, en enero de 1872, se anuncia ya el primer concurso de épera espa-
nola de los que convocara el centro..."”.

En la especialidad de canto el encargado de elaborar el informe de la
asignatura fue José Inzenga. En 1870 Lazaro Puig habia sustituido en el
puesto de maestro a Mariano Martin, que volvera a ser titular en el curso
de 1873-1874.Aunque Puig no era nuevo en la ensenanza, ya que en 1858
trabajé como profesor en el Real Conservatorio de Musica y Declama-
cidn, Inzenga habia dispuesto de la plaza con continuidad desde 1858 y
poseia un sélido conocimiento de las necesidades tanto de la institucién,
como de la materia. De hecho, el programa esta elaborado con anteriori-
dad a su presentacién, como asi lo referencia la existencia de dos datacio-
nes: una primera de 31 de mayo de 1860, fecha en la que José Inzenga
obtiene el puesto de maestro de canto en propiedad —desconocemos si este
programa fue requisito para su otorgamiento—, y una segunda de 30 de
noviembre de 1871, correspondiente a su presentacién como informe para
la asignatura de canto'.

La principal referencia para su elaboracion fueron los textos de Manuel
Patricio Garcia, con el que Inzenga coincidié durante los afios de forma-

15 Tal y como senala M* Encina Cortizo en su cita, no tenemos constancia del desarrollo de las
clases gratuitas, si bien en el concurso de 6peras, el importe con el que se premia a la mejor composi-
cion presentada es de quinientos duros, que se adeudaran de los presupuestos generales del estado.
La Espana Musical, 291, 25-1-1872, p. 7, en M* Encina Cortizo: Emilio Arrieta..., p. 440

16 Madrid, Archivo Historico del Real Conservatorio Superior de Musica. Programa de la clase de
canto a cargo del profesor D. José Inzenga. Legajo 20-39.
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cién en el Conservatoire Royal de Musique et de Déclamation de Paris:
Memoire sur la voix humane, publicado en 1841,y Tiaité complet de |’art du
chant en 1847. Este aspecto se pone de relieve en la nota que incluye al
final del programa y que senala: “Especificar, respecto a la Escuela de Gar-
cia, las paginas de cada afno”". Las similitudes se concretan en aspectos rela-
cionados tanto con la técnica vocal, la dramaturgia, la organizaciéon prac-
tica de las lecciones, asi como con la proyeccion en los escenarios del futuro
cantante, a través de la adquisiciéon de un amplio repertorio y la partici-
pacion del alumno a lo largo de su formacion en distintos recitales. Estos
son:

—La ensefanza individualizada. Las cualidades, asi como las necesi-
dades y el ritmo de aprendizaje de cada alumno son diferentes, y por
tanto requieren de una atencidn especifica incompatible con el traba-
jO en grupo.

—Un estudio del canto no superior a tres afos. Segiin ambos maes-
tros, este tiempo es suficiente para poder adquirir la técnica vocal nece-
saria. A partir de ahi, el trabajo en los escenarios, asi como el desarrollo
de las cualidades necesarias para triunfar en los escenarios es trabajo de
la experiencia y del alumno.

—Interés en la expresion dramatica. No se conciben cantantes asép-
ticos, sino que el desarrollo de las cualidades propias de un actor es
imprescindible para el desempenio de los distintos papeles liricos.

—Trabajo de la musicalidad en el alumno. Unida al anterior aparta-
do, esta relacionada con la adquisicidon no s6lo de una técnica vocal bri-
llante, sino de la capacidad de interpretar las notas con el caracter musi-
cal presente en cada pieza.

—Entfasis en los registros medios y bajos. José Inzenga lo denomina
en su programa de canto "Afinacién en los medios tonos".

—Trabajo en el ligado de los diferentes sonidos. Esta caracteristica es
propia de la 6pera francesa, de la que tanto Inzenga como Garcia estan
influenciados.

—Adquisicién y conocimiento de un amplio repertorio. Junto con
las obras de obligado conocimiento, Inzenga dedica los dos tltimos afios
de su magisterio a intentar construir para cada alumno un repertorio
propio

—Participacion del alumno en recitales y en espacios donde pueda
ir adquiriendo la seguridad necesaria en la interpretacion.

Se distancian en cuestiones referidas al repertorio y relacion con el alum-
no. Dentro de las obras escogidas por Inzenga para el estudio se incluian

17 Thidem.
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un gran numero de partituras de factura italiana y espanola. Este tltimo
aspecto era esencial para el maestro, que consideraba la ensefianza de zar-
zuelas a los cantantes como una de las piedras angulares para el desarrollo
de la musica espafola y la construccion de la identidad nacional. Por otro
lado, el caracter de Inzenga proclive a la proteccion e incluso al paternalis-
mo, hacia que la relacién con sus alumnos se prolongase una vez acabadas
sus enseflanzas, y a todos ellos trataba de procurarles carreras artisticas en
las que pudieran ejercitarse. Manuel Garcia, cuando juzgaba que alguien ya
habia aprovechado sus ensefianzas suficientemente, le obligaba a marchar.

Ademas de la figura de Garcia, Inzenga se inspira para la elaboracion de
su programa en el tratado que el tenor y tedérico Antonio Cordero Fer-
nandez publica en 1858: Escuela completa de canto en todos sus géneros y prin-
cipalmente en el dramatico espariol e italiano',y que la critica ha destacado
como el mejor de los métodos de canto del siglo XIX". Cordero divide
su enseflanza en tres partes fundamentales: la primera trata de la parte mate-
rial del arte (técnica), la segunda de la artistica (expresion) y la tercera de
la intelectual (teoria), y este mismo esquema sigue Inzenga en el progra-
ma que elabora para la Escuela Nacional de Musica y Declamacidn, cuya
enseflanza basa en los siguientes aspectos: el mecanismo, referido a ele-
mentos técnicos, tales como la posicidon corporal, la colocacidn de la voz,
emision, practica de los matices asi como la correcta pronunciaciéon del
idioma en el que se canta entre otros; la inteligencia, relacionada tanto con
los aspectos tedricos del canto, como con el conocimiento de la partitura
que se interpreta; y la expresion, que comprende la parte relativa a la inter-
pretacion del sentimiento en la declamacion y a la aplicacion correcta del
caracter que lleva intrinseco cada pieza.

El sistema de ensefianza que Inzenga propone no esta elaborado con
total libertad sino que tiene como marco el Reglamento de la Escuela
Nacional de Masica y Declamacién. Este aspecto condiciona la estructu-
racidon temporal del programa en seis anos, aspecto que Inzenga hubiese
dejado abierto. Tal y como especifica en el proemio al mismo, considera
que un alumno con dotes naturales para la lirica, y sin defectos en la emi-
sidn de la voz, puede estar preparado para el ejercicio del canto en un perio-
do de tres afos. En este sentido coincide con Manuel Garcia, cuyos alum-
nos no estudiaban con él mas de dieciocho meses, a pesar de que su tutelaje
posterior pudiese durar mas tiempo™.

18 Antonio Cordero: Escuela completa de canto en todos sus géneros y principalmente en el dramdtico
espariol e italiano, Madrid, Beltran y Vinas, 1858.

19 E. Casares Rodicio: Historia grdfica de la zarzuela (ID: del canto y los cantantes, Madrid, Funda-
cion de la Zarzuela Espariola, ICCMU, 2000, pp. 25-26.

20 James Radomsky: Manuel Garcia (1775-1832). Maestro del bel canto y compositor, Madrid, ICCMU,
2002, p. 280.
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Siguiendo el método, el primer ano se tratarian fundamentalmente aspec-
tos de caracter técnico, asi como reglas para un correcto estudio, introdu-
ciéndose en el segundo afio conocimientos relativos a los campos de la
inteligencia y de la expresion. Durante los cursos siguientes el trabajo con-
sistiria en un perfeccionamiento de la técnica, asi como en el conocimiento
del repertorio lirico existente. Los afios quinto y sexto estan dedicados
tanto al desarrollo de la memoria como “...al estudio de obras completas,
bien sean Operas o zarzuelas a fin de que el alumno se acostumbre a carac-
terizar personajes y que se forme un repertorio propio del género de canto
a que se dedique...”". Este apartado es especialmente interesante dentro de
la didactica del canto en Espana, que considera las dotes teatrales y escé-
nicas de igual importancia a la técnica vocal. Al igual que hizo primero
Manuel Garcia, y que posteriormente dejaria Cordero sefialado en su méto-
do, José Inzenga otorga un cuidado especial a las cualidades interpretati-
vas de sus alumnos.

Toda la critica que tenemos recogida sobre la zarzuela, desde la década de los
cuarenta del siglo XIX, exige del cantante espafiol tres capacidades: en primer
lugar la del canto —y aqui con distintas exigencias segun los géneros—, la de expre-
sarse con perfeccidn en lo que son las dos conductas fonatorias diferenciadas del
canto y el habla, y finalmente las dotes teatrales y escénicas. Justamente las dos alti-
mas estan comprendidas en lo que los tedricos del siglo XVII denominan “can-
tar y representar’...”%.

Quizas por cuestiones de espacio o de olvido, es notorio que no se refie-
ra en el Programa al trabajo de la respiracidn, elemento que consideraba
esencial en el estudio de la lirica, tal y como senala en la evaluacion que
realiza del Método de canto publicado en 1886 por el profesor Benigno Lla-
neza:

Es asimismo extrano, por no decir imperdonable, que en un método de canto
no se dedique un capitulo o extenso parrafo a la respiracién que es la parte mas
fundamental de dicho arte, pues sabido es que el aire es el poderoso elemento que
da vida al sonido, y tan necesario su dominio que como dej6 consignado en sus
memorias el célebre cantante Pachiarotti, el que sabe respirar bien, sabra cantar
bien...”.

De acuerdo con las apreciaciones al Método de canto, que completan los
datos aportados por su programa, Inzenga insiste en el trabajo concienzu-

21 Madrid, Archivo Historico del Real Conservatorio Superior de Musica. Programa de la clase de
canto a cargo del profesor D. José Inzenga. Legajo 20-39.

22 E. Casares Rodicio: Historia grdfica.., p. 32.

23 Madrid, Archivo de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando. Archivos y Documentos.
Informes. Seccion de musica 1873-1894. 1-VI-1886. Legajo 85 1/4.
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do de las notas que por su especial emision tienden a quedarse altas o bajas,
y que es responsabilidad del maestro en poner en conocimiento del alum-
no para su correcta afinacion y claridad. Junto con ello, el estudio lento
de las escalas mayor y menor —esta con especial dedicacion, debido a la difi-
cultad que ofrecen las alteraciones que la conforman—, tanto en forma
ascendente como descendente, el trabajo de tresillos y de grupos de notas,
de trinos y adornos, preparados estos con ejercicios de caracter progresi-
vo, asi como de “las tres clases de agilidad”, es decir de las notas ligadas,
picadas o martilleadas, son elementos basicos que deben incluir cualquier
ensenanza del canto que quiera considerarse aceptable™.

Dentro de los materiales de los que dispone para las clases de canto, se
incluyen partituras y métodos didacticos. Un estudio sistematico de los
mismos permite agruparlos en tres tipologias, que son representativas de
las preferencias compositivas, estéticas e interpretativas de Inzenga. Por un
lado esta el género de la zarzuela, donde se incluiria la Escuela de canto de
Manuel Garcia y diversas obras liricas de autores espafioles; por otro, la
escuela italiana, que contiene las vocalizaciones de Bordogni, Piermarini,
Bordese y Lablache, asi como romanzas de Rossini, Donizetti, Bellini, Paci-
ni y Mercadante. Por Gltimo, la escuela francesa, en la que destaca el méto-
do de canto de Duprez. En un apartado especial encontrariamos obras
del género religioso y operistico tanto de compositores extranjeros —Stra-
della, Marcello, Haydn, Mozart, Beethoven, Weber, Cherubini y Men-
delssohn—, como de autores espafioles.

A pesar de las reformas que se produjeron en el Conservatorio, y con-
cretamente las emprendidas en la clase de canto con la publicacion de un
nuevo programa, no faltaron las criticas, algunas de ellas dirigidas a esta dis-
ciplina y publicadas en la Propaganda Musical. En ellas el critico Emilio Yela
acusa a las clases impartidas por Inzenga y Puig de ineficaces, ya que siguen
modelos tomados del pasado y de falta de un método comun. Segin este
autor la carencia de buenos cantantes impedia la existencia de un teatro de
opera nacional®.

Desconocemos las razones que impulsaron a Yela a efectuar dichos
comentarios, pero la critica es del todo desproporcionada. Quizas la apre-
ciacién metodoldgica con respecto a la utilizacién en las clases de canto
de modelos del pasado, es admisible, ya que como he sefnalado, Inzenga
toma como referencia el método de Cordero y es continuador de la Escue-
la de canto iniciada por Manuel Garcia. Sin embargo no es cierto que su

24 Madrid, Archivo de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando. Archivos y Documentos.
Informes. Seccion de Musica 1873-1894. 1 de junio de 1886. Legajo 85 1/4.

25 Emilio Yela: “Escuela Nacional de Musica. Necesidad de una reforma”, La Propaganda Musical,
6, 31-111-1872, p. 2, en M* Encina Cortizo: Emilio Arrieta..., p. 440.
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didactica fuera ineficaz, ya que sirvid para formar cantantes que llenaron
los teatros espanoles e internacionales, muchos de ellos con fructiferas carre-
ras en las cuales se alabaron tanto sus dotes vocales como la maestria en la
interpretacion. Al no obtener respuesta a sus escritos, un contrariado Yela,
volvid a arremeter contra las clases de canto, esta vez pidiendo al mismo
gobierno la reforma de la ensenanza. De nuevo, no obtuvo contestacion™.

La Escuela Nacional de Miusica y Declamacion a partir de la
proclamacion de la Republica (1873-1891)

En correspondencia con los cambios institucionales y de poder que se
sucedian en la Espana del siglo XIX, las reformas promovidas por el Decre-
to de 1868 tampoco gozaron de estabilidad. En 1873 tiene lugar una nueva
transformacién de la Escuela Nacional de Musica y Declamacién en el
ordenamiento, motivada por la proclamacién de la Reptblica previa abdi-
cacion del rey Amadeo I de Saboya. El nuevo orden politico, a cuyo fren-
te se coloca Piy Margall, fue mas positivo con la institucién que la revo-
lucién de 1868, y permitié al Conservatorio aumentar el nimero de
docentes, creandose cuatro plazas de profesores ayudantes, una de violin y
otra de solfeo”. La asignatura de canto no se vio en ningin caso benefi-
ciada por las reformas, y se mantuvo el nimero de docentes de anteriores
afnos, en clara decadencia con respecto a épocas no tan pasadas. En 1875
unicamente existian dos plazas en la especialidad de canto cuyos titulares
eran José Inzenga y Lazaro Puig. La situacion era insostenible, debido al
exceso de alumnado y a la inexistencia de un profesor auxiliar que cubrie-
se las bajas que por enfermedad, o por cualquier otra causa, pudiesen tener
los maestros titulares.

La llegada de la restauracion borboénica el 20 de marzo de 1875, trajo
al frente del Ministerio de Fomento al conde de Toreno y al mando de la
Direccién General de Instruccion Publica a José Cardenas. El espiritu con-
tinuista en la politica de Canovas del Castillo, permitié que Emilio Arrie-
ta siguiese al frente de la direccidon del Conservatorio y que se mantuvie-
sen los presupuestos con los que hasta entonces se habia dotado la
institucion®. Arrieta, junto con los maestros de canto, era una de las figu-
ras principales que se alzaban contra el abandono de la ensefianza vocal
por parte del gobierno, y aunque consiguieron que en curso 1876-1877,
aumentasen las plazas de maestro de canto a cuatro profesores: Mariano

26 Emilio Yela: “Escuela Nacional de Musica. Necesidad de una reforma”, La Propaganda Musical,
8, 30-1V-1872, p. 1, en M* Encina Cortizo: Emilio Arrieta... p. 440.

27 La Espana Musical, 363, 21-VI-1873, pp. 7-8, en M? Encina Cortizo: Emilio Arrieta. .., p. 440.

28 M* Encina Cortizo: Emilio Arrieta..., p. 446.
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Martin, Lazaro Puig, José Inzenga y Giorgio R onconi, seguian siendo insu-
ficientes™.

El 31 de enero de 1877, a través de una “misiva de alzada”, Arrieta vuel-
ve a requerir al gobierno el nombramiento de un profesor auxiliar de
canto™. Tampoco la demanda obtuvo respuesta y no es sino mas de diez
anos después, en el curso 1888-1889 cuando finalmente se nombra un pro-
tesor auxiliar- repetidor, de caracter temporal, puesto que recayd en José
Miralli*.

Durante los afios 1879-1880 tiene lugar la ampliacion del salon teatro,
lugar donde se instala el 6rgano construido por los talleres Merklin por
encargo del Gobierno espanol. Para su inauguracion se celebra una vela-
da musical en la que intervinieron Gnicamente profesores y alumnos del
Conservatorio. Con gran éxito tanto de afluencia como de publico contd
con la participacion de José Inzenga, que junto con Monasterio y Men-
dizabal ““[...] contribuyeron también poderosamente a la brillantez del con-
cierto...”.

Con la llegada de la Republica, Emilio Arrieta aumenta su prestigio
como director, inicamente mermado por los ataques que le prodigan los
institucionistas, encabezados por Giner de los Rios, y que le ocasiona un
enfrentamiento al final de sus dias con Barbieri. El 23 de octubre de 1878,
Giner publica en EI Pueblo Espafiol una carta dirigida a Arrieta, en la que
le acusa de estar promoviendo musicos rudos e iletrados, que Gnicamente
tienen conocimientos de los aspectos técnicos de la musica sin preocuparse
por cultivar su espiritu con conocimientos teéricos e historiograficos de
la misma. Finalmente critica que, a diferencia de lo que hacia Gabriel R odri-
guez en la Instituciéon Libre de Ensefanza, no se incluyan entre las mate-
rias que oferta el Conservatorio las asignaturas de Historia de la Musica,
Estética e Historia del Arte™.

Arrieta fue la figura de referencia de José Inzenga en su paso por el Con-
servatorio. Su larga etapa como director del centro, coincide con el perio-
do de actividad como maestro de Inzenga. La relacién que establecieron
el compositor madrileno y Emilio Arrieta fue estrecha, y no sélo vincu-
lada a las actividades propias de la ensenanza. Junto con él, y antes de su
llegada al puesto de director, habia colaborado en la creaciéon de dos zar-

29 Estos continuaran con Inzenga hasta el final de su docencia, excepto Ronconi que en el curso
1889-1890 ya no participa como ensenante, sin ser sustituido por otro profesor. Madrid, Archivo His-
torico del Real Conservatorio Superior de Musica. Libro de altas y bajas, curso 1876-1877.

30 Madrid, Archivo Historico del Real Conservatorio Superior de Musica. Legajo 22-97.

31 Madrid, Archivo Historico del Real Conservatorio Superior de Musica. Libros de altas y bajas.
1889-1890.

32 Cronica de la Musica, 55, Madrid, 9-X-1879, p. 4.

33 M?® Encina Cortizo: Emilio Arrieta. .., p. 45.
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zuelas, Un trono y un desengano (1862) y ;Si yo fuera rey! (1862), sin duda el
éxito mas importante de toda su carrera compositiva. El afecto que le pro-
fesa, queda reflejado en el libro de viajes Impresiones de un artista en Italia,
folletin escrito tras la visita de algunas regiones de la peninsula itilica, y
que le dedica™.

A lo largo de la década de 1870, 1a Escuela Nacional de Mdsica fue con-
solidando su presencia social, en parte gracias a los conciertos extraordi-
narios organizados para la asistencia de publico externo a la institucién.
Inzenga cada vez obtenia un lugar mis notorio en el centro, tanto por su
actividad como docente, como por la participaciéon como pianista acom-
panante en muchos de los recitales que se celebraban. En este sentido, uno
de los eventos mas destacados en los que tomo parte fue la inauguracion
del gran salon, que tuvo lugar en diciembre de 1879%. Durante su trayec-
toria, y en virtud de los Reales Decretos de 5 de mayo y de 27 de octu-
bre de 1871, se beneficié de distintos ascensos quinquenales, reflejados en
un aumento del salario percibido®. En ocasiones directamente eran deven-
gados por el Ministerio, mientras que en otras tuvo que ser el propio Inzen-
ga el que reclamara la cantidad que le correspondia segin la normativa.
El cuarto de ellos, tras veinte afios dando clases, fue recogido dentro de
las paginas de la Cronica de la Miisica”. E1 2 de febrero de 1890,y a instan-
cias del maestro, se le concede su tltimo ascenso de quinientas pesetas anua-
les por el sexto quinquenio vencido, que se le abono sobre el sueldo de
cinco mil quinientas pesetas que por entonces disfrutaba®.

El 30 de junio de 1891, dos dias después de su fallecimiento, Emilio
Arrieta, comunica la baja al entonces Director General de Instrucciéon
Pablica, para que sea remitida a negociado, donde se harian cargo de los
tramites correspondientes para la sustitucion. Ese tltimo ano, Inzenga no
llegd a evaluar a los alumnos matriculados en el Conservatorio, comisio-
nado que recay0 en el profesor interino Justo Blasco. Al afio siguiente, debi-
do a la ausencia de Mariano Martin, ya acontecida el anterior curso, y la
Unica titularidad en la clase de canto de Lazaro Maria Puig, accede a la
plaza interina de maestro de canto Carolina Casanova, la primera mujer en
ocupar el puesto”.

3% José Inzenga: Impresiones de un artista en Italia, Madrid, Imprenta de Victor Saiz, 1876.

35 Cronica de la Musica, 63, 4-XI1-1879, p. 4.

36 Madrid, Archivo Historico del Real Conservatorio Superior de Musica. Expediente personal de
José Inzenga

37 “Miscelanea”, Cronica de la Musica, 96, 22-VII-1880.

38 Madrid, Archivo Historico del Real Conservatorio Superior de Musica. Expediente personal de
José Inzenga.

39 Madrid, Archivo Historico del Real Conservatorio Superior de Musica. Libro de altas y bajas,
curso 1890-1891.
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Los alumnos

El magisterio del canto no era para José Inzenga algo tangencial den-
tro de sus otros quehaceres como musico, sino que, convencido de su uti-
lidad, dedicaba enormes esfuerzos para conseguir que sus discipulos adqui-
rieran un desarrollo vocal adecuado. Junto a los ejercicios musicales que
habitualmente procuraba en la Escuela Nacional de Mdsica y Declama-
ci6n con el objeto de ser escenario de entrenamiento para los futuros
liricos, fomentaba su participacidn en otros tantos celebrados en distintas
instituciones. A falta de descendencia, se preocupaba por los éxitos y ava-
tares de sus alumnos, a los que seguia en sus respectivas carreras con ver-
dadero interés. El propio Inzenga, cuando se refiere a su alumna Arsenia
Velasco, senala: “...nosotros, que desde sus mas tiernos anos la hemos guia-
do sus pasos por la dificil carrera del cantante, queriéndola como una
hija..”*. Esta disposicion paternal en la enseflanza, también la destaca el
critico Pefla y Goii: “Dedica toda su actividad y conocimientos a la cate-
dra que desempena en el Conservatorio y su mayor felicidad estriba en el
éxito de sus discipulos a los cuales ayuda y favorece con solicitud verda-
deramente paternal”™'.

En muchos de los conciertos en los que sus discipulos tomaban parte,
Inzenga no dejaba de acompanarles al piano. Dentro de los ejemplos que
encontramos, destacan el “Concierto vocal e instrumental del pianista José
Trago”, celebrado el dia 17 de abril de 1870, donde tomaron parte en la
seccién vocal los cantantes Rovira y Catala, primer premio de canto y las
liricas Carolina Uriondo y Portas. El repertorio incluia obras de Rossini,
Donizetti, Weber y Verdi entre otros*. Tres anos después, en el “Concierto
dado a beneficio de la Asociacion de Escritores y Artistas”, que tuvo lugar
el 27 de mayo de 1873, aparecen de nuevo los nombres del tenor Catala
interpretando la “Romanza” de la épera Aroldo y Carolina Uriondo y Jimé-
nez, en este caso como intérprete del “Duo” de El dominé azul®.

Desde el inicio de su magisterio, no faltaron alumnos distinguidos en
sus clases que ayudaron a forjar su fama como profesor de canto. Sus esfuer-
zos no solo se dirigian a la formacidn de cantantes eméritos, sino que esta-
ban destinados a crear una importante cantera de voces que contribuye-

40 José Inzenga: Arsenia Velasco, apuntes biogrdficos, Madrid, Imprenta de la Biblioteca de Instruc-
cion y Recreo, 1880, p. 6.

41 Antonio Pena y Goni: La opera espanola y la muisica dramatica en Espana en el siglo XIX, Madrid,
Imprenta y Estereotipo de El Liberal, 1881 (ed. facs. Madrid, ICCMU, 2003), p. 486.

42 José Trago fue alumno del pianista Comta y primer premio de la Escuela Nacional de Musica y
Declamacion del curso 1870-1871. Madrid, Archivo Histérico del Real Conservatorio Superior de Musi-
ca. Legajo 20-21.

43 Madrid, Archivo Historico del Real Conservatorio Superior de Musica. Legajo 20-97.
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sen, con un conocimiento tanto del género de la zarzuela como del reper-
torio italiano, a la regeneracion del arte lirico espafiol. Si bien en su escue-
la se formaban tanto hombres como mujeres, sin duda el nimero de estas
altimas era claramente superior. Aunque muchos de los discipulos persi-
guiesen el triunfo de los escenarios, otros inicamente pretendian una
formacion musical suficiente que les permitiese desenvolverse con hol-
gura en los ambientes del Madrid salonniére. En este sentido las mujeres,
con una proyeccion social mas acusada que los hombres, copaban las aulas
de la Escuela Nacional de Mdsica y Declamacion.

Inzenga obtiene el puesto de profesor numerario en el Real Conser-
vatorio de Musica y Declamaciéon en 1860. Su primer afio como titular
apenas dispuso de seis alumnos, tres hombres y tres mujeres, entre los que
se encontraban los nombres de Mariana Aguado, Emilia Caballero, Ade-
laida R odriguez, Francisco Ameraga, Luis Bajeiro y José Quiroga. En rela-
ci6én con el resto de profesores, Baltasar Saldoni, Mariano Martin, Fran-
cisco Frontera de Valldemosa y Lazaro Puig, era sin duda el que menos
discipulos disponia, aspecto comprensible por su condicidn de recién lle-
gado. Poco a poco la situacion fue mejorando, y en los posteriores cursos
el nimero de alumnos dispuestos a aprender con él fue aumentando*. De
todos ellos destacan: Arsenia Velasco —a la que debido a su pronta muerte
Inzenga le dedica el folletin Arsenia Velasco, apuntes biograficos—", Emilia R ey-
nel, Carolina Uriondo, Dolores Franco Aparicio, Matilde R odriguez, Faus-
ta Compagni, Luisa Fons, Emilia Guidotti, Asunciéon Rodriguez Lantes,
Juan Gil Rey y Joaquin Sastre Vanrell, entre otros.

A pesar de las intenciones de muchos de ellos por cantar y triunfar en
escenarios espafoles, las condiciones que por aquel entonces ofrecian nues-
tros teatros no eran alentadoras, principalmente por su poco atractivo eco-
némico, pero ademas, por la falta de proyeccion internacional y las jorna-
das de trabajo a veces excesivas. Para hacernos una idea de los cuantiosos
sueldos que manejaban en las contrataciones en el extranjero, y cuan supe-
riores eran a los percibidos en Espana, valga la informacién que José Inzen-
ga aporta con respecto a su alumno el tenor Andrés Marin, al que tuvo la
oportunidad de oir en las orillas del lago Como™*. Contratado en el Tea-
tro de la Fenice por quince representaciones, recibid por ellas “la respeta-
ble suma de 15.000 francos”". Queda claro que el retorno futuro a Espa-
na de todos estos cantantes, cuyos nombres apenas son conocidos a no ser

44 Madrid, Archivo Histérico del Real Conservatorio Superior de Musica. Libro de altas y bajas,
curso 1860-1861.

45 José Inzenga: Arsenia Velasco. ..

46 José Inzenga: Impresiones de un artista en Italia, Madrid, Imprenta de Victor Saiz, 1876, p. 78.

47 Ibidem, p. 47.
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por las noticias que llegan de periddicos internacionales, era cada vez mas
lejano.

Tal y como indica Inzenga en el libro Impresiones de un artista en Italia,
el nombre espafiol era casi una garantia de éxito, tanto por las excelentes
facultades vocales de las que disponian los cantantes que emigraban, como
por el prestigio de la escuela de canto espaniola®. Dentro de las muchas
voces nacionales que triunfaban lejos de nuestras fronteras, recuerda en este
libro nombres como los de las cantantes Volpini, Peralta, De-Cepeda, Man-
tilla, Llanes, Cortes, Bona,Villagran, o de los sefiores Carrion (padre), Abru-
nedo, Azula,Vidal, y Mendioroz entre otros. Junto con ellos, no se olvida
mencionar a los que por aquel entonces lo hacian en Italia: las sopranos,
mezzo-sopranos y contraltos Lasauca, Marti, Rissarelli, Mocorroa, Sainz
Caballero, Viniolas, Moreno, Portas y Sanz; los tenores Gayarre, Aramyro,
Marin, Carrién (hijo), Frapolli, Villena, Camero, Sabater, R eynes, Mari-
mon, Roig, Rincon, Ria, Garibay, Tintorer, Gazul y Ferrer; como bajos y
baritonos, Rodas, Raguer, Huetania,Visconti,Vasallo, Ulloa, Latorre, Alba-
r1, Cuyas, Calatayud, Rovira y Wanden®. De todos ellos algunos eran alum-
nos de Inzenga, como la cantante Ocampo, que actud en la temporada de
1875-1876 en el teatro de Mosct, junto a las tiples Volpini y Moreno; los
tenores Andrés Marin, Aramburo y Marimon; el baritono Padilla; el bajo
Raguer y el maestro Goula como director de orquesta. Sin duda hubo por
aquel entonces una auténtica colonizacién de cantantes espanoles en los
escenarios de Rusia.

El Teatro de la Scala de Milan contraté a las cantantes Mantilla y Sanz,
al tenor Carrién (hijo) y el baritono Wanden, Maria Rissarelli fue al tea-
tro de Londres, Enriqueta Lasauca al Teatro Nuevo de Napoles, el tenor
Roig adquirié compromiso con el de Génova,y a la salida de Inzenga de
Palermo, era esperada la llegada del tenor Julidn Gayarre, que actuaria en
dicho escenario, a la par que Calatayud y Abruniedo obtenian éxitos en
Bérgamo y Monza, respectivamente. Pero no sélo los teatros europeos se
poblaban de nombres espafioles, sino que América también demandaba
nuestros cantantes, cuyo camino decidieron tomar las tiples Ferrer, Man-
tilla, Camero y Latorre™.

Entre los nombres de las alumnas de José Inzenga que consiguieron rea-
lizar una exitosa carrera en el campo de la dpera italiana fuera de nuestras
fronteras, destacan los de las cantantes Llanes, Ocampo, Martinez y R odri-
guez, mientras que en el del teatro lirico cabe destacar a Arsenia Velasco y
Maria Bernal. Junto a otros alumnos, el tenor de 6pera Andrés Marin y

48 Ibidem, p. 45.
49 Tbidem.
0 Tbid., pp. 45-47.
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Miguel Rovira, contratado en 1875 para el teatro de Liorna, y los cantan-
tes de zarzuela Beltrami y Orején también realizaron fructiferas carre-
ras’. De todos ellos, el caso de la cantante Ocampo fue especialmente
significativo. Inzenga habia intentado procurar su contratacion por un tea-
tro italiano en el viaje que emprendié en 1875 a las distintas regiones de
la peninsula®, pero finalmente no fue posible, y quedo incluida dentro del
reparto de los teatros de Mosct y San Petersburgo, merced a las influen-
cias del tenor Stagno, protector de artistas espanoles de mérito™. Hubo
polémica tras la contratacidn, ya que las gestiones en los coliseos rusos se
las adjudicé Inzenga en el folleto Impresiones de un artista en Italia,lo que
mereci6 las criticas de sus contemporaneos™.

Leemos en La Correspondencia un estrepitoso bombo al maestro Inzenga con
el pretexto de haber sido escriturada su discipula la Srta. Ocampo.

Mas modestia, Sr. Inzenga, y menos audacia en desfigurar los hechos.

Ni la Srta. Ocampo sirve para ocupar un puesto como el que ocupa, ni hubie-
ra sido escriturada por el célebre maestro de canto del desgraciado Catala; pues
todos sabemos que logrd escriturarse por las gestiones e influencia del Sr. Stagno™.

Como consecuencia de la implantacion del género chico en 1880 y los
requerimientos que demandaba la nueva escena, el magisterio de Inzenga
se fue modificando. Los teatros empezaban a contratar a un nuevo tipo de
cantante en el cual las dotes vocales perdian hegemonia, y preponderaban
las cualidades dramaticas en la interpretacion, la frescura en la escena y
“...la plasticidad de unas bellas formas femeninas, expuestas entre luces,
colores, chistes ‘de tirabuzén’y pocas, muy pocas varas de preciosas telas™.
Los profesores de la Escuela Nacional de Musica y Declamacién, aunque
continuaban ensenando en el repertorio de zarzuela grande y del belcan-
to, incorporaban la nueva estética de la lirica finisecular, tanto en las lec-
ciones diarias, como en los ejercicios y las sesiones musicales que anual-
mente celebraba la institucion. Dentro de los conciertos mas destacados y
que contaron con la participacion de Inzenga y sus discipulos, esta la vela-
da literario-musical organizada por la Asociacidon de Escritores y Artistas
el 29 de mayo de 1883 a las nueve de la noche en honor de los periodis-

51 Antonio Pena y Goni: La opera espanola... p. 485.

32 José Inzenga: Op. cit., p. 12. )

33 No refieren los teatros que la contrataron. La Opera Espanola, Madrid, Imprenta de Enrique
Vicente, 11 de octubre de 1875, afio 1, n° 3, p. 4.

5% José Inzenga: Op. cit., p. 45.

55 La Opera Espanola, ano 1, n° 3, Madrid, Imprenta de Enrique Vicente, 11 de octubre de 1875,
p. 4.
56 “El guante amarillo”, El Arte del Teatro, Madrid, 3 de abril de 1906, pp. 11-14, en E. Casares
Rodicio: Historia grdfica de la zarzuela (ID: del canto y los cantantes, Oviedo, Fundacion de la Zarzuela
Espariola, ICCMU, 2000, p. 154.
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José Inzenga acompanado por tres de sus alumnos. Archivo Fotogrdfico del ICCMU

tas portugueses, donde “La Nifa Fons” interpreto la romaza de tiple Los
diamantes de la corona de Barbieri y alumnas de la clase de Inzenga canta-
ron la barcarola La tarde en el mar, incluida en el Album de canto del propio
Inzenga®

Inzenga no sélo procurd ensenanzas en sus discipulos, sino que consi-
guid establecer con ellos una relacién personal de afecto que iba mas alla
del trato esperado de un docente.Tal es asi que a su muerte, solicitan per-
miso al director del centro para organizar:“.... una velada en su honor, para
lo cual esperan de su acreditada bondad, les conceda la gracia y su valiosa
cooperacion, para que ésta tenga lugar en esa Escuela de su digna direc-
cién..”. A su vez piden que dicha sesion musical sea presidida por un retra-
to de José Inzenga que seria expuesto en el escenario™

Como ya lo hemos indicado, D. José Inzenga ejercia el cargo de Maestro con
amor paternal. Sus discipulos le respetaban y le amaban como él se merecia y
una prueba elocuente y conmovedora de ello dieron, dirigiendo una atenta stapli-
ca al Director de la Escuela, para que se les permitiera consagrar una funcién a la
memoria de su difunto y llorado Maestro. Rasgo nobilisimo, digno de ser imita-
do por los que reciben la educacion esmerada de sus segundos padres, que los ha

57 Madrid, Archivo Historico del Real Conservatorio Superior de Musica. Legajo 26-11.
58 No se conserva el retrato al que se refieren sus alumnos. Madrid, Archivo Historico del Real
Conservatorio Superior de Musica. Legajo 29-98.
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de elevar a la consideracién de las gentes del mundo del arte, proporcionandoles

una honrosa subsistencia.

La tierna conmemoracién tendri lugar en breve...”.

La colaboracién en la organizacién del concierto por parte del profe-
sorado tanto de canto como de las distintas disciplinas era esencial, y a tal
efecto el dia 18 de enero de 1892, el director del Conservatorio Emilio
Arrieta elabora una circular general en la que solicita a los profesores auxi-
liares de piano que dejen en secretaria las piezas que van a interpretar sus
respectivos alumnos. Entre las aportaciones de los docentes destaca la de
Mariano Vazquez, tanto en las labores de coordinacion, como por ser parte
en la interpretacién del mismo como pianista acompanante. El programa
estuvo formado casi en su totalidad por obras compuestas por el propio
Inzenga, a las que se afiadieron tres sonatas de Beethoven y piezas de Men-
delssohn, Kullak y Bellini, que completaron el repertorio propuesto.

Finalmente el concierto se celebr6 el domingo 31 de enero de 1892 a
las diez de la manana, y dentro de los discipulos que se ofrecieron para cola-
borar en €l, se encontraban tanto alumnos que por aquel entonces habian
finalizado sus ensenanzas, como otros tantos que al morir el maestro, toda-
via asistian a las clases. Estos son: Encarnacion Carcamo, alumna del tercer
curso de canto al morir Inzenga, Avelina Corona y Adelaida Hernandez,
ambas en quinto curso, Tomasa de Castro, Fausta Compagni, Francisca Her-
nandez, Pilar Gonzilez, en su segundo afo, Claudia Mariscal, alumna de
primer curso, Leonor Reina, en segundo curso, Socorro Segura, Maria
Luisa Gémez y Pelayo, en primer curso, Dolores Sanchez, en tercer ano,
Blanca Las Santas, Francisco Pérez Rios en su quinto ano y Miguel Val-
dés™. Para la conformacién del repertorio, prevalecié el criterio de Emi-
lio Arrieta, que tuvo en cuenta razones de popularidad, exceptuando el
caso de las seguidillas Recuerdo de Alzola, que fue escogida por ser la tlti-
ma composicion escrita por Inzenga. Las otras piezas interpretadas en el
concierto fueron las siguientes: Fantasia de Aires populares de Esparia, inter-
pretada por la orquesta de la clase de conjunto instrumental del Conser-
vatorio; Romanza de la zarzuela ;Si yo fuera rey!, interpretada por el can-
tante Francisco Pérez Rios; Una flor arabe, canto murciano que ejecut6 la
cantante Leonor Reina; Ninna nanna, canto popular toscano que inter-
pret6 la cantante Fausta Compagni de Aranzade; Seguidilla, interpretada de
nuevo por Compagni de Aranzade; Plegaria a la virgen, para tiple y coro con

59 Madrid, Archivo Historico del Real Conservatorio Superior de Musica. “Discurso leido en la
solemne distribucion de premios correspondientes al curso escolar de 1890-1891 en la Escuela de
Musica y Declamacion”, Madrid, Imprenta de José M. Ducazcal, 22 de noviembre de 1891. Legajo
30-3 duplicado.

60 Madrid, Archivo Historico del Real Conservatorio Superior de Musica. Legajo 30-31.
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acompanamiento de érgano y cuya ejecucion no se refiere; La cita noctur-
na, melodia de la que tampoco se refiere el encargado de su ejecucion; La
vuelta del proscrito, barcarola, interpretada por todas las alumnas de la clase
de conjunto vocal”.

El acto fue inaugurado con un discurso de Emilio Arrieta, en el que,
alabando tanto las cualidades personales de Inzenga como su labor musi-
cal, no se olvid6 de dedicar algunas frases al también desaparecido Hila-
ri6n Eslava. Asistieron a la sesion todos los profesores de la Escuela, asi como
el catedratico de la universidad, el profesor Palou, junto con una amplia
concurrencia. La critica al concierto fue recogida por la Ilustracion Musical
Hispano-Americana, donde se destacé la perfecta ejecucion de Fantasia de
aires populares de Esparia, interpretada por la orquesta de alumnos de la clase
de conjunto instrumental y dirigida por Zubiaurre, asi como a la cantan-
te Fausta Compagni de Aranzade en el rondo de la 6pera Sondmbula, cuyo
éxito la hizo salir en distintas ocasiones al escenario. Por Gltimo, tampoco
pasaron desapercibidas las seguidillas, que impresionaron al ptblico y segiin
se anunciaba serian ofrecidas a los suscriptores del semanario en proxi-

mos nimeros, con la precisa licencia de Carolina de Castro y Creus®.

La relevancia que adquiere la figura de José Inzenga como uno de los
principales maestros del canto de la historiografia lirica en Espana, fue reco-
nocida tanto por sus contemporaneos como por la critica posterior. Nume-
rosos son los nombres de los alumnos que pasaron por sus aulas, deseosos
de obtener una buena educacién vocal, asi como un mentor que iniciase
su carrera artistica. Los méritos que acumul6 como docente no dejan lugar
al equivoco, y revirtieron tanto en los éxitos que conquistaron sus disci-
pulos, como en la propia significaciéon de su método de canto. Por tltimo
tue el responsable de que la técnica vocal moderna adquirida por Manuel
Garcia se introdujese, a través de sus lecciones, en el Conservatorio de
Madrid.

61 “Primeros premios de canto”, Ilustracion Musical Hispano-Americana, 98, 15-11-1892, p. 22.
62 [bidem.



