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Gabriel R odriguez
y su relacion con Felipe Pedrell.
Hacia la creacion de un lied hispano

El presente articulo pretende ser un acercamiento a la figura de Gabriel Rodriguez Benedicto
(1829-1901) y a su actividad musical. Este personaje polifacético —ingeniero, economista, abogado,
politico y musico—, fuertemente influido por el krausismo e injustamente olvidado en la actualidad,
desarrollé una labor importante en la vida musical madrilefia como introductor en Espaiia de las
conferencias divulgativas sobre historia de la misica desde la Institucién Libre de Ensefianza y el
Ateneo; critico musical y “musicélogo” cualificado, segiin sus propios contemporineos; protector y
colaborador de Pedrell en su periodo madrilefio y compositor de una Coleccién de melodias para canto
Y piano en la linea de un lied espaiol depurado, que vieron la luz gracias a la implicacién directa de
Pedrell que consideraba esta obra de Gabriel Rodriguez como la orientacién a seguir en la cancion
espanola culta de salén.

The present article is an introduction to the life of Gabriel Rodriguez Benedicto (1829-1901) and his musi-
aal activity. An engineer, economist, lawyer, politiian and musician, this versatile figure, heavily influenced by
Krausism and unjustly forgotten today, played an active part in musical life in Madrid. He was responsible for
the first informal talks about music history given in Spain, which were held at the Institucién Libre de Ensefian-
2a and the Ateneo. A music critic and qualified “musicologist”, according to his contemporaries, he was one of
Pedrell’s patrons and collaborators during his Madrilenian period, as well as the composer of a Coleccion de
melodias para canto y piano along the lines of a refined Spanish Lied. This collection came to light due to
Pedrell’s direct involvement, as he considered it the example to follow in Spanish art song.

Gabriel Rodriguez fue uno de esos grandes personajes, prototipo del
hombre burgués, liberal y culto, de gran importancia en el mundo musical
madrilefio, que sélo pudieron existir en el apasionante siglo XIX espaiiol y
que, precisamente por ello y como consecuencia de la permanente infra-
valoracién a que ha sido sometida la creacién musical de aquel momento,
han sido completa e injustamente olvidados. Rescatar su figura, y con ella
la de muchos otros personajes fundamentales de la cultura espariola de la
€poca, es una deuda de la musicologia espaiola.

La innovadora labor de Gabriel Rodriguez en el 4mbito de la econo-
mia, la ingenieria, la politica y el derecho espafioles ha sido reivindicada en
los Gltimos afios por diversos autores!. Sin embargo, su faceta como com-

! Camilo Lebon y Rocio Sanchez: “Gabriel Rodriguez: un combativo economista liberal en el ulti-
mo tercio del siglo XIX Espaniol”, Economia y economistas espanoles. 4. La Economia Cldsica, Fuentes
Quintana (dir.), Barcelona, Galaxia Gutenberg-Circulo de Lectores, 2001, pp. 1-85; Juan Velarde: “Los
estudios superiores de economia de 1857 a 1936", Economia y economistas espanoles. 6. La modernizacion
de los estudios de economia, Fuentes Quintana (dir), Barcelona, Galaxia Gutenberg-Circulo de Lectores,
2001, pp. 870-894; Fernando Saénz Ridruejo: Ingenieros de caminos del siglo XIX, Madrid, Colegio de
Ingenieros de Caminos, Canales y Puertos, 1990; Eloy Fernandez Clemente: Discurso leido en el acto de
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positor y musicografo es, aun hoy, casi desconocida, a pesar de que el estu-
dio de su actividad en este campo resulta fundamental para recomponer el
panorama de la vida musical madrilefia del momento y de la cancién espa-
fiola culta de salon.

La opinién que de nuestro personaje, bien conocido en ciertos circulos
musicales tanto de Madrid como de Barcelona, tenian sus contemporane-
os puede quedar resumida brevemente con las palabras de Andrés Vidal y
Llimona, director de Crénica de la Miisica, revista en la que colaboré:

Desde hoy tenemos el gusto de contar entre nuestros colaboradores al exce-
lentisimo sefior D. Gabriel Rodriguez, cuyo nombre es uno de los que mas hon-
ran a Espaiia. A sus condiciones, que todo el mundo conoce, de ingeniero, juris-
consulto, economista y hombre de ciencia, retine las de artista y musicélogo, cuyo
talento, en lo que se refiere al arte musical, se ha revelado diferentes veces por
medio de notables trabajos y discursos?.

Perfil biografico e intelectual

Gabriel Rodriguez Benedicto naci6é enValencia en 1829, hijo de un em-
pleado de Hacienda que fue trasladado a los pocos meses a Madrid, hizo
una brillante carrera como ingeniero de caminos, ejercié como director del
Ferrocarril del Noroeste y, desde muy joven, como catedratico de Econo-
mia Politica y Derecho Administrativo en la Escuela de Ingenieros. Alli fue
maestro de José Echegaray y se transformo en su amigo y mentor. En 1872
abandoné la ingenieria y comenzé a ejercer como abogado. Su bufete
alcanzé gran notoriedad y prestigio; en él trabajé como pasante Joaquin
Costa entre 1881 y 1886, con quien trabaria una profunda y larga amistad3.

R odriguez ejercié ademas puestos de responsabilidad politica, que utili-
20, a pesar de su rectitud moral, para favorecer las aspiraciones de su gran
amigo Pedrell en Madrid. Fue un politico de los llamados “economistas” 4,

nombramiento como miembro de la Academia de las Ciencias Morales y Politicas, Madrid, 15-1-2002. En:
www. 10lineas.com/eloy/discurso.htm.

2 Andrés Vidal y Llimona: Crénica de la Musica, 1V, 128, 3-111-1881.

3 Esta relacion profesional y personal se establece a través de la Institucion Libre de Ensenanza (ILE).
Rodriguez apreciaba mucho a Costa y éste le consideraba como su “maestro” y “una de las verdaderas
eminencias en los ramos del saber”.

4 La “escuela economista”, formada fundamentalmente por Figuerola, Moret, Sanrom4, Bona, Gabriel
Rodriguez y Echegaray, era defensora del librecambismo y de la nueva economia de Cobden y Bright y
de Bastiat, y “compartié con el krausismo la direccién ideolégica de la juventud liberal”, adquiriendo
enorme importancia en la Revolucién de 1868. En muchos casos, como el de Moret, Echegaray o Rodri-
guez, coincide la defensa de la ideologfa krausista y la de la “escuela economista”, a pesar de que no exis-
lia una coherencia total entre ambas doctrinas, fundamentalmente en lo referente al papel que debfa
adquirir el Estado. Véase Vicente Cacho Viu: La Institucién Libre de Ensenanza. I. Origenes y elapa univer-
sitaria (1860-1881), Madrid, Rialp, 1962, pp. 107-111.
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cercanos al krausismo, que alcan-
zaran el poder con la Reevolucién
de 1868 e inspiraran la Constitu-
cién democritica liberal y progre-
sista del Sexenio Democritico.
Ejerci6 de Subsecretario de Ha-
cienda, siendo ministro Laureano
Figuerola, en el primer gobierno
provisional tras la revolucidn, y re-
chazé varios cargos de ministro
que le fueron ofrecidos por Prim y
Ruiz Zorrilla5. Fue diputado y vi-
cepresidente de las Cortes y sena-
dor por Puerto Rico. Formé parte
de la comision de diputados que
viaj6 a Italia para ofrecer a Ama-
deo de Saboya el trono espafiol y
en ella coincidié conVictor Bala-
guer (autor del poema sobre el

que Pedrell compuso Los Pirineos), N— —— i
graciasa él R(_)::iriguez trabd an?“!s" anﬁp:r:ras de ag::;,z.af:l IL:) describe GaeIZdzn:: I;us E){Jii‘gj
tad y establecio una colaboracién dios Nacionales. (Fotografia en Gabriel Rodriguez...,
artistica posterior con el maestro  Madrid, Imp. Helénica, 1917)

catalan.

Los inicios de Gabriel Rodriguez en el ambito musical nos resultan des-
conocidos, aunque €l mismo admite haber hecho estudios de “armonia y
composicién” en torno a los afios cuarenta del siglo XIX6.Y como buen
aficionado, ademis de compositor y musicégrafo, debia ser un intérprete
competente ya que “gjercitaba a diario en su casa, con un pequefio harmo-
nium”7; solia tocar en las reuniones que celebraba semanalmente en su casa
¥, €n ocasiones, participaba como intérprete aficionado en otros saloness.

Fue muy estimado y querido como compositor y erudito musical en el
grupo institucionista y muy respetado por un amplio circulo de msicos
profesionales: Breton, Arrieta, Monasterio, Espi, Tragé, entre los cuales tiene
algunos amigos intimos como Pedrell, Granados o José Inzenga.

3 José Burell: “El tnico espariol que no quiso ser ministro”, E! Heraldo de Madrid, 11-X1-1891.

© Carta de Gabriel Rodriguez a Felipe Pedrell, 14-1-1894. Todas las cartas del epistolario entre Rodri-
guez y Pedrell se conservan en la Biblioteca Nacional de Catalunya (en adelante BNC), Ms. 964

7 E. Fernandez Clemente: Discurso leido en el acto de nombramiento..., p. 6.

® Carta de Sarasate a Gabriel Rodriguez recogida en Antonio Gabriel Rodriguez: Gabriel Rodriguez.
Libro en cuyas paginas resplandece el genio y el recto cardcter de un gran esparol, Madrid, Imprenta Heléni-
ca, 1917, p. 114.
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Relaciéon entre Gabriel Rodriguez y la Institucion Libre de
Ensefnanza (ILE)

La vinculacién de Rodriguez con el krausismo y la Institucién Libre de
Ensefianza es muy temprana y le marca profundamente. Colabor6 desde
muy pronto con las publicaciones y actividades de inspiracién krausista,
como el periédico La Razén, publicado entre 1860 y 1862, o las Conferen-
cias dominicales para la educacién de la mujer, organizadas en la Universidad
Central en 1869 por Fernando de Castro y en las que participaron “los pro-
fesores afectos a Castro y a Sanz del Rio (...) y por la tribuna del paranin-
fo pasaron las primeras figuras krausistas (...)”°.

Establecié ademas una estrecha relacién de amistad con algunos de los
principales miembros del movimiento krausista como Gumersindo de
Azcarate, Segismundo Moret o el mismo Francisco Giner de los Rios, con
quien compartia aficiones musicales y al que conoci6 a su llegada a Madrid
a través de José Fernindez Jiménez, amigo y maestro de Giner y compa-
fiero de éste en la “Cuerda granadina” 10,

Rodriguez se sentia muy identificado con el espiritu defendido por
Giner desde la Institucién Libre de Ensenanza, creada en 1876, y esta, desde
el principio, entre sus socios fundadores!!. Colaboré como profesor, ayudé
a Giner en las cuestiones pricticas de la Institucion y “posibilité durante
largos periodos su viabilidad econdémica™ 12,

Los institucionistas pretendian lograr la reforma y la regeneracién del
pais a través de la pedagogia y, en este proceso, la musica también halla su
lugar. Por ello se implantan en la ILE, desde sus comienzos, las veladas y

9 Antonio Jiménez Landi: “Los origenes de la Institucion”, La Institucién Libre de Ensehanza y su
ambiente, Madrid, Complutense, 1996, vol. I, p. 209.

10 Francisco Giner, junto a Riano, Ferndndez Jiménez, Mariano Vizquez, José Castro y Serrano y
el baritono Giorgio Ronconi, que se transforma muy pronto en el lider del grupo, habfan compartido
en Granada su actividad juvenil en la famosa asociaci6n de la “Cuerda granadina”. Se reunfan habi-
tualmente en la casa de Mariano Vazquez donde se recitaba poesfa, se exponian los cuadros de los
pintores del grupo y se escuchaba y hacia musica. Jiménez Landi explica el repertorio que se tocaba
en aquellas reuniones: “se ofa musica de Mozart y de Beethoven, de Schubert, de Gluck, y la religio-
sa de Palestrina y Palacios”. La mayor parte de los miembros de la “Cuerda” se fueron trasladando a
Madrid poco a poco a partir de 1854, pero mantuvieron su relacién de amistad y se ayudaron unos a
otros en la progresiva emigracién. Ademas hicieron amistad con los miembros de la tertulia literaria
del “Calfé de la Esmeralda”, entre ellos Carlos Rubio —director de La Iberia—, Gaspar Nunez de Arce,
Ventura Ruiz Aguilera, Juan Valera o el propio Gabriel Rodriguez, que fueron muy apreciados por
Giner y algunos colaboraron posteriormente en la ILE. Para mas informacion véase A. Jiménez Landi:
“Los origenes de la Institucién...”

11 Por otra parte, personajes muy cercanos a Rodriguez ejercen cargos importantes en la ILE, es el
caso de José Echegaray que preside la Junta directiva o de Joaquin Costa que dirigi6 el Boletin de la Ins-
titucion Libre de Ensenanza (BILE).

12 ], Velarde: “Los estudios superiores de economia...”, p. 879.
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conferencias musicales'3, estas Gltimas a cargo de Gabriel Rodriguez y
ejemplificadas al piano por José Inzenga. Las conferencias sobre historia y
estética musical, impartidas entre 1876 y 1879, son directamente inspiradas
y supervisadas por Francisco Giner en colaboracién con Rodriguez, segiin
el modelo europeo, y acompaiiadas con ejemplos musicales que ilustraban
el contenido tedrico de las mismas. De esta manera se seguian en ellas los
principios pedaggicos de la ILE, armonizando teoria y praxis. Sobre ellas
afirma Rodriguez:

Uno de los mis distinguidos fundadores de la Institucién, mi querido amigo
D. Francisco Giner de los Rios, aficionadisimo a la misica, puso desde el primer
momento singular empefio en que se celebraran en la citedra de la Institucién
conferencias musicales, o sea explicaciones de estética y de historia de este arte,
ilustradas con ejemplos pricticos, segiin lo habian hecho Fétis y otros profesores
en varias ciudades extranjeras. [....] se explicaron en 1876 y 1878,y puede decirse
que se aclimataron en Espafia [...] las conferencias musicales. Desde entonces a
nadie ha extrafiado la forma de estos utilisimos estudios que se repiten anualmen-
te desde 1884 en el hermoso salon de sesiones del Ateneo de Madrid, con gran
placer del piblico; tomando en ellos parte activa muchos maestros y aficionados
distinguidos 14.

Estas conferencias se trasladaron posteriormente al Ateneo, donde Gabriel
Rodriguez era un socio destacado y ejercié varios cargos directivos. Gumer-
sindo de Azcirate recuerda “las inolvidables conferencias sobre musica que
hizo en 1884, 1885 y 1890”15, Rodriguez particip también en diversos
actos y veladas musicales del Ateneo hasta 1897. Sus discursos, quizis el mas
importante de ellos en la velada en honor de los autores de la trilogia Los
Pirineos, sus escritos y conferencias dan cuenta de su pensamiento musical.

La importancia y el éxito de estas conferencias, reconocidos por la Sec-
cién de Musica de la Academia de Bellas Artes, y por las que se conocié a
Rodriguez como erudito musical en los circulos culturales madrilefios,

quedan recogidos en un gran niimero de crénicas y testimonios 6. Pedrell
dice de ellas:

13 En los Estatutos de fundacién de la ILE se contempla la imparticion de “conferencias ya cientficas,
ya populares, destinadas a completar la formacién de los pupilos de la ILE”, dichas conferencias podian
ser de tres tipos: estudios de cultura general, estudios cientificos superiores, o conferencias y cursos bre-
ves de carécter ya cientifico, ya popular. Es muy interesante observar quie desde el comienzo de las mis-
mas se imparten las de tematica musical, abiertas al ptblico y no restringidas a los alumnos de la ILE.

14 Gabriel Rodriguez: “Don José Inzenga y Castellanos™, BILE, 348, 1891, p. 235.

!> Gumersindo de Azcérate: “Biografia”, A. G. Rodriguez: Gabriel Rodriguez..., p. 185.

16 Véase por ejemplo, “La Musica en la Institucion Libre de Ensefanza”, Crénica de la Masica, 11, 33,
8-V-1879; 0 J. Francos Rodriguez: “De las Memorias de un Gacetillero”, La Esfera, 1916. En A. G. Rodri-
guez: Gabriel Rodriguez..., p. 162.
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[...] Buscaba él aquel claro concepto ideal de la musica que le hizo exponer,
haciendo obra de vulgarizacion por nadie superada hasta ahora, con tan peregri-
nas clarividencias, desde la citedra de la Institucion Libre de Ensefianza, y desde
las del Ateneo, materias tan variadas como Los medios de expresion musical.- Los géne-
ros musicales (religioso, dramitico, sinfonico).- Origen y naturaleza de la miisica.- El
poder expresivo de la miisica.~ De la miisica da camara, y otras y otras que huelga recor-
dar en este momento 7.

En la Institucidn, tras la muerte de Rodriguez, se le recordaba por aque-
llas conferencias musicales: “En los Gltimos tiempos, la INSTITUCION ha
sufrido la dolorosa pérdida de varios de sus antiguos profesores: ...D. Gabriel
Rodriguez cuyas lecciones y conferencias publicas no se olvidarin en esta
casa...” 18 y que para Francisco Giner debian ser el modelo a seguir en la
formacién de los espaioles, no sélo a nivel divulgativo sino también desti-
nadas a la educacién de los misicos profesionales. Asi lo explica ya en 1878,
reclamando la formacién integral del musico espafiol:

¢Podria creer que nada hay tan natural como el que un mdsico desconozca
tedrica y pricticamente la historia de su arte, la serie de sus grandes obras, el carac-
ter y estilo de las diversas épocas, todo aquello que, por ejemplo ha ensefiado el Sr.
Rodriguez, una de nuestras primeras ilustraciones, en la Institucién Libre de Ense-
fianza?; ;serd indispensable que los artistas de este género ignoren las bases fisicas,
fisiologicas y estéticas de la musica, los nombres de los investigadores, filosofos,
naturalistas, criticos, que han consagrado a descubrir los improbos esfuerzos? ;Val-
dri més un artista mientras mas ignorante, rudo, literato y desnudo de ideas y ven-
dremos a parar en que la instruccion y los estudios empobrecen el espiritu, agos-
tando los gérmenes del genio?17.

Uno de los intentos de introducir en el Conservatorio de Madrid estas
reformas defendidas por los institucionistas fue la Comisién Consultora
que se formé en 1894, entre cuyos miembros estaba Rodriguez.

La colaboracién de Gabriel Rodriguez en las actividades musicales de la
ILE no se limité a las conferencias —aunque sin duda fue su labor mas impor-
tante— sino que participé también en las veladas literario-musicales. La pre-
sencia de la misica de cdmara del repertorio germanico y del lied alemin era
una constante en ellas, algo muy poco comiin en la época. Este repertorio era
muy similar al que se practicaba en el salén privado de Rodriguez. Podemos
hacernos una idea del ambiente que existia en él y en las primeras veladas de
la ILE (entre 1876 y 1880) a través de las palabras de Pedrell que describen
con afioranza las sesiones musicales en casa de Gabriel Rodriguez:

17 Felipe Pedrell: “Discurso”. En A. G. Rodriguez: Gabriel Rodriguez..., p. 195.
18 BILE, XXV1, 512, 1902, p. 352.
19 Francisco Giner de los Rios: “Sobre la Institucién y el Conservatorio™, El Pueblo Espanol, 23-X-1878.
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Sus gustos ilustrados, necesariamente eclécticos en materia de arte musical,
manifestibanse por modo sugestivo y encantador en aquellas veladas celebradas en
el seno de la familia, a las que asistiamos un dia de la semana amigos bien elegi-
dos. El mismo colocaba sobre los atriles las obras elegidas; toda la literatura de la
musica da camera y del lieder [sic] alemédn pasaba por alli; todo cuanto han produ-
cido los grandes genios del arte 20,

Las veladas de la ILE se trasladaron mas tarde al Ateneo, donde adqui-
rieron un caracter mas abierto. De este modo el organismo complementé
la labor cultural de la Institucién en el ambito musical, igual que lo habia
hecho con las conferencias. Pero, tanto en la ILE como en el Ateneo, el
planteamiento de estas veladas estaba intimamente asociado al deseo de
divulgacién y de educacion del ciudadano:

En cuanto al concurso de la misica [en las veladas] ha tenido por principal
objeto, a mas del elevado goce artistico [...] contribuir a que nuestras clases socia-
les se familiaricen con las grandes creaciones de los principales maestros sobre todo
en aquellos géneros que como el trio y el cuarteto tan escaso cultivo logran entre
nosotros. Los nombre de Haydn, Mozart, Beethoven, Mendelssohn, Schumann,

etc.,a que pertenecen las obras oidas en estas sesiones, serin asi mas estimados cada
dia21,

Esta eleccion de repertorio ha sido habitualmente justificada por la ger-
manofilia que caracterizaba a los krausistas, pero creemos que no se basa
tanto en “la lucha contra el imperialismo cultural francés”22 como en el
hecho de que los krausistas identifican a Europa, y fundamentalmente a Ale-
mania, con la visién racional del mundo, intentando asi, con la apertura a las
influencias alemanas, orientar la cultura espafola hacia la racionalizacién.
Este aspecto, unido a sus teorias estéticas que sitGian al lied entre las expre-
siones artisticas de mayor valor, justifica su preferencia por este tipo de reper-
torio y el interés de Gabriel Rodriguez por componer canciones en la linea
de la lirica alemana. Estos pensadores, con Giner a la cabeza, consideraban el
conocimiento y desarrollo del lied en Espafia como un aspecto fundamen-
tal para mejorar la cultura musical nacional, y pedian que se incluyese este
repertorio en la formacién de los musicos profesionales: “no se quiere edu-
car sino cantantes dramaticos, error gravisimo que, desdefiando la misica
vocal de salén, influye de una manera deplorable en el gusto y cultura de
nuestro pueblo”23. Segiin avanza el siglo y se profundiza en el pensamiento

20 E Pedrell: “Discurso...”, p. 194.

21 Francisco Giner de los Rios, Memoria del curso 1879, recogido por V. Cacho Viu: La Institucion. ..,
p. 506.

22 Juan L6pez Morillas: El krausismo espaol: perfil de una aventura intelectual, Madrid, Fondo de Cul-
tura Econémica, 1980, p. 87.
23 E Giner de los Rios: “Sobre la Institucion y el Conservatorio™..., p. 133.
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regeneracionista, el lied y la musica de camara de ascendencia germana
adquieren un valor afiadido ya que los institucionistas pretenden introducir-
los en Espana con el objetivo de que las influencias musicales extranjeras de
calidad se aclimaten a nuestro pais y se fundan con el “genio nacional”,
dando lugar a una expresién autéctona de dichos géneros con aspiracion
universal, tal y como intenta Rodriguez con su Colecién de melodias.

Pensamiento musical de Gabriel Rodriguez

El pensamiento musical de Gabriel Rodriguez queda recogido en sus
discursos y conferencias, pero también en su correspondencia con impor-
tantes musicos y en muchas otras publicaciones sobre tematica musical. Da
a conocer sus criticas y ensayos musicales en periédicos y revistas como El
Imparcial, La Iberia, Crénica Musical o La Epoca, en publicaciones nacionales
como la Revista Critica de Historia y Literatura espariolas, fundada por Altami-
ra24, o internacionales como la Rivista Musicale Italiana. Su interés se centra
preferentemente en la musica vocal, y en sus trabajos es dificil separar cla-
ramente la investigacién musicoldgica de la tarea critica, ya que sus escritos
suelen presentar un caricter mixto, del tipo de la critica seria que, en forma
de articulos y ensayos, también se ejercia en otros ambitos. Pedrell afirma
respecto a la labor de Rodriguez como critico musical:

No puede cegarme la amistad ni mal aconsejarme la adulacién al recordar una
de las mas elevadas aptitudes del amigo que todos lloramos [Gabriel Rodriguez],
porque el juicio que del critico pudiera hacerse, bien trazado queda en sus escri-
tos y en todo lo que de éstos ha pasado a Revistas y libros publicados en el Extran-
jero, tanto y tan bueno en cantidad y calidad, que podria formarse una sustancio-
sa antologia, reveladora del claro concepto ideal que del Arte tenia y de las felices
aptitudes con que lo cultivaba?.

Con respecto a los aspectos mas puramente estéticos del pensamiento
musical de Rodriguez, los que se refieren al estudio de la belleza y a la teo-
ria de la muisica, comparte basicamente los presupuestos de la estética musi-
cal expuestos por Giner en sus traducciones de las obras de Krause?¢ y en
sus “Lecciones de Estética”, impartidas en la ILE en 1877-78. Por ello sigue

24 Rafael Altamira fue discipulo de Giner y uno de los miembros del grupo institucionista mas acti-
vos en lo que se refiere a la divulgacion de la historia, a la que le concede un “valor social”. Es ademas
gran admirador de Pedrell y Rodriguez y en su Revista Critica la musica siempre liene un espacio en
igualdad de importancia con otras artes.

25 F. Pedrell: “Discurso...”, p. 194.

26 Giner tradujo el “Compendio de Estética”, de Krause, que se public6 en 1874 y se reedit6 en 1883
con la inclusién de la “Teorfa de la Musica”. Estas traducciones abrieron, en parte, el camino a la intro-
duccién en Espana de la estética musical alemana.
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exactamente, en la estructura de sus conferencias musicales cuyos resime-
nes se publicaron en el BILE, las ideas que planteaba Giner sobre el estu-
dio de la “Teoria del Arte”:]a presentacion del concepto de estética y belle-
za musical, el analisis de los medios de expresion de la musica, la
clasificacion de los distintos géneros musicales y el estudio de la evolucién
historica de cada uno de ellos y de sus medios técnicos.

Cuando Rodriguez se ocupa de los medios de expresion de la musica,
es decir, del sonido y sus propiedades, concluye, en consonancia absoluta
con Giner, que aun admitiendo la semejanza de las propiedades del sonido
con la vida del animo y el sentimiento, asi como su superioridad en la
inmediatez de la emocién estética que genera, ésta no tiene un contenido
intelectual debido a su naturaleza asemantica y a su incapacidad para expre-
sar conceptos. La musica vocal, sobre todo el lied y la 6pera, demuestran asi
su superioridad?’. Por eso, y debido a lo limitado del niimero de confe-
rencias, Rodriguez decide centrarse en “la unién de la musica con la pala-
bra y el drama lirico” 28,

No entraremos atin en las ideas de Gabriel Rodriguez sobre el lied, ya
que le dedicaremos un amplio espacio al tratar su obra compositiva, pero si
debemos hacer algunas consideraciones generales sobre su concepto de la
unién entre musica y poesia. Para Rodriguez, tal y como defiende con cla-
ridad la doctrina estética krausista, dicha union no puede limitarse a ser una
yuxtaposicion sino que tiene que dar lugar a una unidad “orgénica y armé-
nica”,y, en el caso del drama lirico a estas dos artes se suman muchas otras,
que no deben ser subsidiarias sino cooperativas2.

Podemos finalizar con unas palabras del propio Gabriel Rodriguez, de
clara inspiracion krausista, que resumen claramente cual era para él el cami-
no a seguir en la musica espafiola de todos los géneros:

La personalidad musical espafiola tiene sus bases naturales en la inspiracién de
nuestros compositores religiosos y profanos anteriores al siglo XVII y en la inspi-
racion popular. Necesitamos combinar el estudio de estas dos fuentes propias, con
el de la produccion artistica antigua y moderna de los demis pueblos, y poner la

27 Gabriel Rodriguez: “Conferencia primera: Generalidades. Naturaleza de la muisica” BILE, |, 3, 1877,
pp- 10-11. “Conlerencia segunda: Los medios de expresion musical”, Ibidem., p. 11.

28 G. Rodriguez “Conlferencia quinta.- La musica con letra en general”, BILE, I, n° 6, 1877, pp. 21-22.

29 Para Rodriguez y los krausistas, la 6pera, ademas de ser superior por su contenido racional,
adquiere un papel protagonista entre las expresiones artisticas como arte sintético y semejante a la vida.
Por todo ello, estos pensadores apoyan una manifestacién nacional de la misma, siempre de aspiracion
universal, que [usione las influencias extranjeras de calidad y la “esencia” del “genio” musical nacional.
Se ha afirmado reiteradamente el wagnerismo de Rodriguez pero, aunque nuestro pensador admiraba la
labor renovadora que del drama lirico habfa preconizado Wagner en Alemania, sin embargo mostraba
serias reticencias con respecto a la realizacién musical del maestro aleman que no le permitian conside-
rar sus 6peras como el modelo ideal a seguir, fundamentalmente en lo que se referfa a la subordinacién
de la voz a la orquesta y a otros aspectos de la composicién musical.
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vista y el corazon en el alto ideal de la pura belleza, para encarnar su esencia en
nuevas formas expresivas, procurando realizar ‘lo mejor’, sin propédsitos cerrados ni
prejuicios de nacionalidad o de escuela. Si el genio espaiiol posee energias y carac-
teres peculiares suyos, ya se manifestaran estos claramente en la obra artistica y
pondrin en ella el sello de nuestra nacionalidad .

La relacion entre Gabriel Rodriguez y Felipe Pedrell

Entre Gabriel Rodriguez y Felipe Pedrell existié un fuerte vinculo, y la
personalidad, actividad y pensamiento de ambos les fue mutuamente enri-
quecedora. Pedrell reconoce, en Orientaciones, la gran influencia e impor-
tancia que tuvo para él la figura de Rodriguez y como admiraba su pensa-
miento y talante independiente:

A este hombre de alma superior a quien he amado como se ama a un padre,
y que me correspondi6 estimindome como un amigo intimo; a este hombre debo
cuanto fui en Madrid, la clase del Conservatorio, mi sillon en la Academia de
Bellas Artes de San Fernando, mi citedra en la Facultad de Estudios Superiores del
Ateneo de Madrid...3!

La relacion entre ambos personajes se establece a principios de los afios
noventa del siglo XIX. El padre Villalba lo relata asi:

...fue presentado Pedrell por mediacién de don Victor Balaguer a D. Gabriel

Rodriguez. Este que conocia Los Pirineos y las demas obras de Pedrell, que era un
hombre de gran corazén, culto y de poderoso valimiento y de voluntad decidida
y eficaz, se empefié en sacarle de Catalufia y traerle a Madrid, cosa en la que
Pedrell no puso dificultad alguna, porque no era nada en Cataluiia y acepté la
mano que tan noble y generosamente se le ofrecia...
Gabriel Rodriguez que por ser un gran corazon, era enérgico y ripido en el obrar,
obtuvo para Pedrell, pues era miembro de una junta consultora del Conservato-
rio, una citedra en la Escuela Nacional de Musica, la vacante por muerte del maes-
tro Mariano Vizquez, le llevé a la Academia de Bellas Artes donde vacaba el sillon
del mismo Vizquez y en fin a la citedra de estudios superiores del Ateneo. Todo
esto fue en poco tiempo32.

De todos estos aspectos queda constancia explicita en la corresponden-
cia entre Gabriel Rodriguez y Pedrell, en la que pueden seguirse todas las

30 Gabriel Rodriguez: “Hispaniae Schola Musica Sacra”, Revista Critica de Historia y Literatura Espa-
folas, abril-junio, 1895, p. 168. Recordaremos estas palabras de Rodriguez al tratar la inexistencia de una
presencia relevante de la musica popular en sus canciones.

31 Felipe Pedrell: “De Cataluna a Castilla (1894)", Orientaciones musicales, Paris, Sociedad de Edi-
ciones Literarias y Artisticas, s.a., p. 63.

32 Luis Villalba: Felipe Pedrell. Semblanza y biografta, Madrid, 1922, p. 57.
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maniobras que el primero llevd a cabo para lograr estos nombramientos
para Pedrell.

En el caso del Conservatorio, durante la direccién de Monasterio e
impulsada por Segismundo Moret, otro insigne krausista que en ese
momento estaba en el Gobierno, se pone en marcha una Comisién Con-
sultora que pretende integrar en este centro las reformas defendidas por
Giner. Entre los miembros de esta Comision estaba Rodriguez, gracias a
cuya labor Pedrell ocupé la catedra vacante por la muerte de Mariano Vaz-
quez en el Conservatorio y, no por casualidad, pasaria un afio después a
ejercer la de Historia y Estética de la Musica33. Rodriguez afirma en una
carta al maestro cataldn: “me propongo ir preparando algo con las precaucio-
nes convenientes, dada la atmoésfera conservatorial, que hoy, de todo tiene
menos de puramente artistica” 34. Inicialmente los deseos de ambos se diri-
gian hacia una reforma més profunda de las ensefianzas en dicho centro, en
la linea de Giner:“Veremos, comoV. dice, si nuestra chifladura artistica logra
algo de lo que tanta falta hace para la cultura musical de Espafia”35. Pero
finalmente, tras la destitucién de Moret como ministro de Fomento, se con-
forman con obtener la plaza vacante para Pedrell, siempre con el objeto del
“beneficio general del arte”, posponiendo el resto de planes, aunque con-
tintian haciendo proyectos como la introduccidn de “conferencias audicio-
nes para el Conservatorio” 36 segin el modelo institucionista, incluso antes
de que se formalizase el nombramiento de Pedrell. Estos esfuerzos refor-
madores fueron lamentablemente infructuosos a pesar de los intentos de
Pedrell 7.

Con respecto a la Academia de Bellas Artes, Pedrell también logré su
nombramiento por la intermediacién de Rodriguez:

Al llegar anoche a casa me dijo Jimeno de Lerma que la Seccién de Misica
por unanimidad me propuso académico. En este instante me lo confirma el Sr.
Conde de Morphy...

Y como todo, pero TODO, se lo debo a usted, mi noble amigo, me apresuro a
comunicarselo porque en ello recibiri tanta alegria como honor su mas devotisi-
mo amigo38,

33 E Pedrell: “De Catalufia a Castilla...”, p. 63.

34 Carta de Rodriguez a Pedrell, 14-1V-1894, BNC. Ms. 964

35 Carta de Rodriguez a Pedrell, 10-1V-1894, BNC. Ms. 964

36 Ibidem.

37 Coincidimos con la afirmacion de Celsa Alonso cuando afirma que “es obvia en el maestro cata-
lan... [la influencia de] todas las ideas que Francisco Giner de los Rios tenfa para mejorar el estado de la
educacién musical en Espana” recogida en: “La muisica espariola y el ‘espiritu’ del 98", Cuadernos de Musi-
ca Iberoamericana, 5, 1998, p. 79.

38 Carta de Pedrell a Rodriguez, 6-XI-1894, recogida en A. G. Rodriguez: Gabriel Rodriguez. .., p. 105.
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Ademas, Pedrell impartié en el Ateneo, desde 1894, conferencias sobre
estética e historia de la musica auspiciadas por Rodriguez, segin el mode-
lo expuesto, que desde 1897 hasta 1903 pasaron a formar parte de las cate-
dras de la Escuela Superior de este organismo.

Pero Gabriel Rodriguez no fue solamente protector de Pedrell en su etapa
madrilefia, sino que ambos establecieron una colaboracién artistica basada en
un pensamiento musical profundamente similar, como se vera detalladamen-
te en lo que se refiere a la publicacion de la Colecidn de melodias para canto y
piano de Rodriguez que fue responsabilidad casi exclusiva de Pedrell.

En la correspondencia de ambos se puede observar como Rodriguez
seguia casi al dia los trabajos de investigacion musicologica de Pedrell de
esta etapa, fundamentalmente su Hispaniae Schola Musica Sacra, y como éste
solicitaba su “autorizada” opinion. Gabriel Rodriguez public6 en la Revis-
ta Critica, en 1895, un ensayo sobre esta obra3’, en la que a su trabajo criti-
co e histérico se une el deseo de divulgacion, quedando patente la colabo-
raciéon y comunién de ideas entre ambos“0. En este sentido, es muy
interesante la carta que remite Joaquin Costa a Rodriguez, y que explicita
el tindem formado por ambos:

Que existié en Espana una escuela musical auténoma, y que esa escuela con-
tribuyd a la constitucion de la musica moderna en igual grado que la escuela ita-
liana y que la neerlandesa y francesa, si tal vez no mas, portando factor tan pri-
mordial como el elemento ‘expresivo’; es una revelacién que contribuira a iluminar
el cuadro brillante de la historia de Espaiia en aquel tinico siglo en que ha debido
valer la pena llamarse espaiiol. Pedrell y usted han prestado un servicio eminente
a la historiografia patria, descubriendo, el primero, a los especialistas, y usted a no-
sotros —el mundo de la cultura general—, un hecho de tanta trascendencia“!.

Rodriguez se ocupa asi de introducir a Pedrell en los principales centros
de ensefanza, investigacién y divulgacidn, y ademas hace una importante
labor de “vulgarizaciéon” de la obra musicoléogica pedrelliana2, que consi-
dera esencial, no sdlo para la recuperacién historica, sino para el “progreso
de la musica en Espafia”43. Del mismo modo defiende con ahinco la obra
musical de Pedrell y su concepto del drama lirico. Mitjana lo deja claro:“El

3 G. Rodriguez: “Hispaniae...”, pp. 163-174.

40 En la lecha de la publicacion de este trabajo, diciembre de 1895, Pedrell y Rodriguez se ven
inmersos en la tarea de fomentar la recuperaci6n histérica de la musica sagrada espanola desde la Aso-
ciacién Isidoriana.

41 Carta de Joaquin Cosla a Gabriel Rodriguez, 28-XI11-1895, recogida en A. G. Rodriguez: Gabriel
Rodriguez. .., p. 138.

42 Recordemos el gran elogio que hacfa Pedrell con respecto a la capacidad y la labor de divulgacién
de la historia de la musica que habfa hecho Rodriguez. Empleamos el término “vulgarizacién™ que era
el utilizado en la época por los propios musicos.

43 G. Rodriguez: “Hispaniae...", p. 164.
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ilustre hombre piiblico, Don Gabriel Rodriguez, gran erudito en asuntos
musicales, es también acérrimo partidario de la nueva doctrina [la de
Pedrell] por la que aboga con denodado valor, prestindole auxilio de su no
comun talento y de su excepcional ilustracion” 44,

El intercambio entre ambas figuras influye también en el pensamiento
de ambos; Rodriguez se abre mas a las ideas wagnerianas y Pedrell se acer-
ca a las institucionistas. Ademas, Pedrell presenté a Fermin Maria Alvarez a
Gabriel Rodriguez, al que consideraba otro exponente de la cancion culta
de salon, aunque esta relacién no influy6 en el estilo compositivo de las
Melodias de Rodriguez que son anteriores. También le puso en relacion con
Enrique Granados, cuya carrera musical en los primeros tiempos Rodri-
guez procurd impulsar en Madrid, haciendo que le escuchasen en su salén
privado numerosas figuras responsables de la vida musical madrilefia del
momento y consiguiéndole varios conciertos publicos en el Ateneo5. Por
otra parte, Rodriguez introdujo a Pedrell en el circulo institucionista y, aun-
que el maestro catalan establece relaciéon con Francisco Giner y con Facun-
do Riafio, es con Rafael Altamira, ademas de con Rodriguez, con el que
alcanza una mayor intimidad, colaborando ambos en la publicacién de
diversos trabajos: Pedrell en la Revista Critica y Altamira en la Ilustracién.

La Coleccién de melodias para canto y piano de Gabriel Rodriguez.
Gestacion y publicacion de la Coleccion. Intervencion de Pedrell

La tinica obra conocida de Gabriel Rodriguez como compositor es la
Coleccién de melodias para canto y piano; se trata de una seleccion de las can-
ciones que escribi6 entre 1846 y 1893 publicadas de manera anénima. Pro-
bablemente, esta obra no dejaria de ser un aspecto anecdético de la activi-
dad musical de Rodriguez, o una mas de las multiples publicaciones de
aficionados de esta época, si no fuese por las especiales cualidades de estas
piezas que “se caracterizan, precisamente, por ser un exponente de lo que
podia haber sido un Lied hispano con una fuerte carga romantica, de aspi-
raciones universales” 46 y por la intervencion directa de Pedrell en su publi-
cacion.

Conocido el pensamiento estético de ascendencia krausista de Rodri-
guez, resulta l6gico que en su actividad como compositor aficionado se
decantase por la cancion culta en la linea del lied, siendo este género el que,
dentro de sus posibilidades, mas se acercaba a su ideal artistico. Este aspecto,

44 Rafael Mitjana: La musica contempordnea en Espaia y Felipe Pedrell, Madrid, Librerfa Fernando de
Fé, 1901.

45 Cartas de Gabriel Rodriguez a Pedrell, 29-1V, 8-V y 11-V-1894, BNC. Ms. 964.

46 C. Alonso: “Felip Pedrell...", p. 323.
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unido a la preocupacién profunda y constante de Gabriel Rodriguez por
lograr, a nivel practico, esa unién organica entre poesia y musica’, nos per-
mite entender las palabras laudatorias de Pedrell a este respecto, muy simila-
res a las que el propio Rodriguez le habia dedicado al elogiar Los Pirineos:

Abriendo las piginas de la preciada coleccion, desarrollase a la vista todo el
doble proceso de esa productividad, doble, porque se trata aqui del poético y musi-
cal, de una especie de ‘substratum’ ideal, que ya no es poesia, ni musica, sino fusién
de dos emanaciones en una vibracién, en una mas alta inspiracion, en algo que no
tiene ni tendrd jamas nombre en el lenguaje humano48,

La influencia de Pedrell para la publicacion de la Coleccién de melodias de
R odriguez fue determinante. El compositor catalin encontr6 expresada en
las canciones de Rodriguez la realizacion de algunas de sus ideas con res-
pecto al camino que debia tomar el lied hispano, imprescindible para la
regeneracion de la musica de salon que entonces estaba dominada por pro-
ducciones de muy baja calidad en la linea del italianismo, casticismo y anda-
lucismo 4. Pedrell manifiesta en una carta a Rodriguez la impresion que le
habia producido escuchar sus canciones la primera vez:

Tengo en mucho su opinién, mi discreto y carifioso amigo, y tanto es asi, que,
si me atreviera, no sélo le pediria que examinase mi Trilogia I Pirinei, sino que se
lo exigiria. ;Cémo no he de tener la seguridad casi absoluta de que ha de hallar
en ella aquella afinidad de sentimientos, gustos ilustrados e ideas artisticas que yo
he hallado en las bellisimas composiciones que tuvo usted la bondad de hacerme
oir, si todas ellas vagan por mi memoria como recuerdo de un regalo intimo de la
inteligencia, como recuerdo de cosa que yo mismo hubiera sentido y hubiese can-
tado por dentro? 50

Pedrell lleg6 al convencimiento de la necesidad de dar a conocer esta
obra de Rodriguez, al que consideraba mucho mas que un diletante: “Cul-
tivo la misica, no como mero aficionado de gustos ilustrados, sino como
técnico que ha profundizado todos los secretos practicos del arte de com-
poner, desentrafidandolos y estudidndolos en los mejores tratadistas antiguos
y modernos”51. Y puso manos a la obra, intentando convencer al compo-
sitor de que era imprescindible publicarla. R odriguez, sin embargo, se mos-

47 G. Rodriguez: “Conferencia quinta...", pp. 21-22, y “Discurso pronunciado por Gabriel Rodri-
guez en velada musical y literaria celebrada el 18-V-1897 en el Ateneo Cientffico, Literario y Artfstico de
Madrid, en obsequio a los autores de la Trilogfa Los Pirineos™, A. G. Rodriguez: Gabriel Rodriguez..., p.
614.

48 E Pedrell: “Discurso...”, p. 196.

49 C. Alonso: La cancidn lirica espanola en el siglo XIX, Madrid, ICCMU, 1998.

50 Carta de Felipe Pedrell a Gabriel Rodriguez, 3-X1-1893, BNC. Ms. 964.

51 E Pedrell: “Discurso...”, p. 195.
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tré inicialmente reticente, probablemente por dos motivos fundamentales: a
pesar de la opinion de Pedrell, él se consideraba un mero aficionado y duda-
ba de la calidad de sus piezas: “[...] cuanto mas miro mi musica, menos
digna de atencién me parece, a pesar de lo que me anima la opinién de los
amigos, y muy principalmente, la de' V. que es quien realmente me ha saca-
do de mis casillas”52; y en segundo lugar, es muy posible que al ser un hom-
bre publico temiese que dar a conocer su obra pudiera hacerle objeto de
burlas y criticas y que por eso estableciese la condicion de publicarlas de
forma anénima, aunque él lo achaca a su modestia.

Los primeros pasos de Pedrell para convencerle de la necesidad de publi-
car sus canciones son casi inmediatos a su primera audicion de las obras, y
ambos discuten el planteamiento de la posible Coleccidn:

Mucho agradezco a V. la molestia que se ha tomado para la publicacién de mis
modestas melodias, asi como agradezco al Sr. Pujol su amable ofrecimiento de enviar-
las para hacerlas grabar como formando parte de sus ediciones. Pero dudo todavia, y
no me atrevo a decidirme;a pesar del benévolo juicio deV. que tengo por muy auto-
rizado y sincero, me cuesta acostumbrarme a la idea de que esas composiciones pue-
dan tener mas valor, que el puramente subjetivo, como meros desahogos de mi afi-
cién al arte de la miisica, que es para mi, el primero, por ser el que me produce goces
mas intensos, y el que mis eleva mi espiritu hasta Algo superior a esta vida.

[En el caso de que me decidiese...] escogeré entre mis obrillas un par de doce-
nas de Melodias para canto y piano para formar una coleccidn, cuyos originales
enviaria a V. aprovechando su valioso concurso, y rogindole que separe de las que
yo escoja, las que no le parezcan merecedoras de ser presentadas. Yo pensando en
esto, creo que podian formar la coleccién cuatro de las Rimas de Bécquer, las de
la serie de Aguilera “La muerte de la nifia”, las dos de Ulhand que V. conoce, con
cuatro de las francesas y ocho de las italianas33.

Finalmente Rodriguez se decide a realizar la publicacion “en la forma
de edicién andnima y privada™ 54, bajo las condiciones expuestas, ocupando-
se el propio Pedrell de todos los detalles de la edicién y de la revisién musi-
cal de las Melodias. La seleccion de las obras y las correcciones musicales
ocupan la correspondencia, casi diaria, entre ambos artistas, y demuestran
que, si bien las piezas eran de calidad, la falta de hibito en la composicién
de Rodriguez, que se reconoce como “aficionado inexperto”55, exigié la
intervencién de Pedrell en la correccion de algunos aspectos técnicos “te-
niendo que revisar las melodias una a una” %.

52 Canta de Gabriel Rodriguez a Pedrell, 6-11-1894, BNC. Ms. 964.

33 Carta de Gabriel Rodriguez a Pedrell, 23-X11-1893, BNC. Ms. 964.

54 Carta de Gabriel Rodriguez a Felipe Pedrell, 6-1-1894, BNC. Ms. 964.
55 Carta de Gabriel Rodriguez a Felipe Pedrell, 13-11-1894, BNC. Ms. 964.
56 Ibidem.
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Las Melodias que entraron a formar parte de la coleccioén fueron un total
de treinta y dos. Las canciones de la Coleccion aparecen clasificadas por el
idioma, y dentro de cada seccion (“Con letra italiana”, “Con letra france-
sa”,“Con letra alemana”, “Con letra espanola”) no se ordenan en relaciéon
al autor del texto (salvo en el caso de Victor Hugo) %7, sino cronologica-
mente. Fuera de esta estructura general aparecen dos ciclos de canciones: La
muerte de la nifia, sobre las Elegias de Ventura Ruiz Aguilera, y Rimas, sobre
los poemas de Bécquer.

La seleccion estuvo en todo momento supervisada por Pedrell aunque
se respetaron plenamente los deseos de R odriguez, como la inclusién de las
obras mas tempranas del autor, escritas entre 1846 y 1852. A este respecto
el mismo Gabriel sefiala: “he escogido, entre lo que me ha parecido menos
malo, cediendo a veces a motivos subjetivos, por tratarse de obrillas que mi
muger [sic] cantaba hace cuarenta afios” 58. Pedrell no habia escuchado estas
primeras canciones de Rodriguez cuando le propuso la publicacion, sin
embargo no excluye ninguna de ellas una vez revisadas, y esto alegra al
compositor: “le confieso que tenia miedo de haber elegido mal; perturba-
do por el carifio histdrico que tengo a algunas de las melodias italianas mas
antiguas’ 39,

Inevitablemente, en una recopilacién de canciones como esta Coleccion,
que abarca piezas con una diferencia de cincuenta afios, se observa una clara
evolucidn estilistica, aunque los rasgos basicos se conserven. Pedrell se refie-
re a este aspecto y clasifica, desde una perspectiva estilistica, poética y cro-
noldgica, las Melodias, relacionindolas, ademas, por su tematica y sus fechas,
con los sucesos de la vida de su compositor. Dicha interpretacion pedrellia-
na es mas ficil de comprender siguiendo el epistolario entre ambos com-
positores y los sucesos de la biografia de Rodriguez:

Es todo un proceso de intimidades esa coleccion: etapas de horas de amor, de
expansiones y consuelos arrancados a las cuerdas del piano, confidencias de un alma
comunicadas a las vaguedades de la musica.. . Es asimismo un proceso de transfor-
macién de estilos, en el que las ingenuidades y sinceridades de la melodia de ayer
rayan en grandilocuencias sonoras, cuando forma y fondo han sido domefiados por

57 Las canciones escritas sobre textos de Victor Hugo son las tnicas que en la organizacion de la
Coleccidn no aparecen, una vez agrupadas por idioma, en orden cronolégico y mezcladas con las de texto
de otros autores sino unificadas. Sin embargo, no forman un ciclo al no tener cohesion musical ni pro-
ceder de los mismos poemarios. Su agrupacion, sin duda intencional por parte de Rodriguez, se puede
asociar més al contenido de los textos que a la propia musica. Si bien se puede observar una unidad
temalica en las tres primeras canciones Extase (Les Rayons et les Ombres-1840), Nuit de Juin y Serenade
(Orientales-1828) compuestas todas ellas en 1851, la presencia de la ultima, Quia pulvis es (Contempla-
ciones-1843) compuesta en 1891, transforma completamente el significado de las tres anteriores otor-
gandole al conjunto una dimensién completamente distinta y més trascendente.

38 Carta de Gabriel Rodriguez a Felipe Pedrell, 6-11-1894, BNC. Ms. 964.

39 Carta de Gabriel Rodriguez a Felipe Pedrell, 25-11-1894, BNC. Ms. 964.
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una inteligencia superior; cuando por
el corazon han pasado penas, dolores A
y desengafios; cuando se ha sentido
muy hondo todo lo que un alma ha
confiado al pentagrama, todo aquello
que, por intimo, rara vez sale del cora-
z6én del hombre...

Tres divisiones ideales se imponen,
que podriamos titular:

Las horas de amor, afio 1846; Pietd, poe-
sia de Luigi Carrer, y en los afios
siguientes, hasta el 1850, Mezza notte,
poesia de Luigi Carrer; L'extase, de
Victor Hugo. o
Las horas tristes, 1868; La foglia, poesia
de Leopardi (todos los que tratamos
intimamente a Rodriguez recorda-
mos en qué veneracion tenia a Leo-
pardi,y con qué entusiasmo recitaba
de memoria sus principales poesias);
1862y 1867, Serenata, La Capilla, poesias alemanas de Luis Ulhant; durante este espa-
cio aparecen las Elegias, deV. Ruiz Aguilera; El llanto, Plegaria, El saboyano.

Las horas postreras: Al acercarse estas horas queda uno conmovido al leer en la pro-
duccién del hombre de superior inteligencia y hondo sentir estos desconsoladores
titulos, [...], arrancados a las cuerdas del instrumento confidente: 1890, Resignacion,
poesia de Aguilera; Olas gigantes y Asomaba a sus ojos una lagrima, rimas de Bécquer; La
nave mia, poesia de Carducci; 1891, Eras el huracin, Hoy como ayer'y Si al mecer las azu-
les campanillas, rimas de Bécquer; Quia pulvis est,Victor Hugo y L'infinito, Leopardi 0.

El titulo de la Colecién muestra también la indudable influencia de
Pedrell, que siempre que “se movia en el terreno de la cancién culta de
autor preferia hablar de melodia [di camera] o, sencillamente, de Lied” 6!,

R odriguez, profundamente agradecido a Pedrell le pide que acepte la dedi-
catoria de la Colecion completa o de alguna de las piezas que él mismo elija:

Yo tendria singular placer en que el nombre de V. honrase alguna de las composi-
ciones que estan libres. Comprendo que es exigencia excesiva, y que no hay nin-
guna que lo merezca pero se me figura que la aceptacién por parte de V. daria gran
relieve a mis humildes desahogos musicales, y hasta tranquilizaria mi conciencia.
Eso, si no quisiera V. (que no me atrevo a pedirselo) que le dedicara la totalidad de
la coleccién, al frente de ella, que al fin por V. y por su grandisima cooperacién, va
a tener los honores del grabado 2.

60 E Pedrell: “Discurso...", p. 197.
6! C. Alonso: “Felip Pedrell ...", p. 308.
62 Carta de Gabriel Rodriguez a Felipe Pedrell, 13-11-1894, BNC Ms.964.
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Finalmente Pedrell elige el ciclo de La muerte de la nifia para la dedica-
toria %,

El 25 de febrero de 1894 la version final de la coleccién es trasladada
por Pedrell al editor Pujol, quien la envia para ser grabada en Alemania
con una tirada de 200 ejemplares. La correcciéon de las pruebas de
imprenta, por un malentendido con Pujol, retrasa la publicacién y Rodri-
guez escribe a Pedrell:“jCuintas molestias causo aV.! Esta vez es culpa del
Sr. Pujol, que retrasari la tirada de nuestra coleccién como V. con razén,
la llama /.../” ¢4, Estas palabras demuestran hasta que punto se sentia
involucrado Pedrell en la publicacion de las Melodias. E1 28 de junio, el
compositor ya tiene entre sus manos la edicién de su obra. En estas con-
diciones, con el sencillo titulo de Coleccién de melodias para canto y piano'y
sin nombre de autor, reparte los 200 ejemplares entre sus amigos, aficio-
nados y musicos conocidos, y en los organismos que estos regentan, como
el Conservatorio de Madrid o la Institucién Libre de Ensefianza, de aqui
la escasisima difusion de la obra.

Seleccion y tratamiento de los textos de las Melodias

La eleccién de los poetas que hace Gabriel Rodriguez para su Coleccidn
de melodias no es en ninglin momento caprichosa, y viene muy marcada por
dos lineas relacionadas entre si: la influencia del krausismo y la de la balada
y el lied aleman. Los krausistas consideraban que la poesia del siglo XIX
estaba caracterizada por la lirica, siendo este género el que “muestra mejor
los estratos de la psique individual” y lo “esencial de la naturaleza huma-
na”5,y en sus estudios criticos y ensayos se ocupan profundamente de él;
dada su germanofilia, se inclinan por la influencia alemana del lied en la
tendencia renovadora de la poesia nacional y por las piezas poéticas que
redunden en los valores de la burguesia liberal y la recuperacién de la poé-
tica popular espafiola, como es el caso de la obra de Ruiz Aguilera®.Todos
estos elementos influyen notablemente en la eleccion de los poemas y, aun-
que algunas canciones son muy tempranas como para poder establecer este
vinculo con el krausismo, lo cierto es que sobre este aspecto existe un cri-
terio mantenido a lo largo de los afios por el compositor.

63 También se publicaron otras canciones de la Coleccién con dedicatoria a los musicos Baldomero
Escobar y Francisco R. Maiquez, y a los escritores y politicos Adolfo Sundheim y Victor Balaguer, aun-
que el tnico que recibi6 la dedicatoria de un ciclo completo fue Pedrell.

64 Carta de Gabriel Rodriguez a Felipe Pedrell, 16-1V-1894, BNC Ms. 964.

65 ]. Lopez Morillas: Krausismo: Estélica y Literatura...

66 Tbidem. Gabriel Rodriguez parece estar influido ademas por la obra de Schubert en la eleccién de
poetas que escriben baladas al estilo de Heine.
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Entre los poetas extranjeros cuyos textos emplea Rodriguez¢ se encuen-
tran: el francés Victor Hugo, de gran difusion en Esparia; el alemin Ludwig
Uhland (1787-1862) que, segiin Bécquer, era cultivador de la poesia “popu-
lar” junto a Goethe, Schiller y Heine®8 y que fusiona la balada y el lied cre-
ando obras maestras que conservan el caricter de narracién dramitica pero
aproximandose al lirismo y a lo popular; los italianos Luigi Carrer (1801-
1850), autor de baladas segiin los canones clisicos, y Giosué Carducci (1835-
1907), cuya obra poética fue introducida en Espania a través de la traduccién
de Hermenegildo Giner de los Rios®? en 1876 y que, en el caso del poema
utilizado por Rodriguez, intenta una “Imitacién a Heine”; ademis de Gia-
como Leopardi (1798-1837), quien alcanzé fama mundial con sus Canti, que
emplea Rodriguez. Menéndez Pelayo lo califica como “poeta de sentimien-
to y fantasia” junto a Byron y Heine0. Leopardi era uno de los poetas mis
admirados por Francisco Giner y por Gabriel Rodriguez, las traducciones de
sus obras se leian en las aulas de la Institucién y en sus veladas literario musi-
cales. También Pedrell se ocupa de este poeta italiano estudiando su pensa-
miento con respecto a la lirica nacional italiana, que coincide basicamente
con el de Rodriguez y el mismo Pedrell en la necesidad de la renovacién
basada en la melodia de los cantos populares originales y en la “intima fusién
de atributos de ambas artes [poesia y misica] indivisibles™” 71,

Los poetas espafioles que elige Rodriguez son Victor Balaguer, Ventura
Ruiz Aguilera y Gustavo Adolfo Bécquer. En el primer caso, lo hace ani-
mado por el propio Balaguer y por la amistad personal que les une con
Pedrell. Aunque en la Colecién de melodias sdlo se publica una cancién con
texto del poeta catalian, Rodriguez tenia en mente continuar componiendo
sobre sus poemas’2.

La eleccion, para el primero de los ciclos, de las Elegias de Ventura Ruiz
Aguilera responde tanto a su amistad (muy relacionada con la participacién
de ambos en la ILE) 73, como a la influencia directa de Francisco Giner de

67 Rodriguez también emplea textos an6nimos, muchos de ellos de poemas populares, y, aunque no
podemos afirmarlo con certeza, es posible que él mismo fuese autor de algunos de estos textos en fran-
cés e italiano. Como en el caso de Il dolce bacio, compuesta en 1865, ya que en la crénica de la velada
musical, que tuvo lugar en el Ateneo en homenaje a su figura en 1903, se afirma que el compositor fue
también autor del poema, A. G. Rodriguez: Gabriel Rodriguez..., p. 204.

8 M. Palenque: El poeta y el burgués. Poesia y publico 1850-1900, Sevilla, Alfar, 1990, p. 135.

69 Hermenegildo Giner era hermano de Francisco Giner y fue discfpulo de Carducci en Bolonia,
como posteriormente Manuel Bartolomé Cossfo, el continuador de la obra de D. Francisco en la ILE.
Carducci produjo un gran impacto en ambos y tuvo mucha influencia sobre la poesfa de Nuiez de Arce.

70 M. Palenque: El poeta y el burgués. Poesia y piiblico 1850-1900..., p.72.

7L E. Pedrell: “Leopardi y Wagner”, Lirica Nacionalizada. Estudios sobre folk-lore musical, Paris, Libre-
ria Paul Ollendorfl, s.a. ca. 1910, p. 97.

72 Carta de Rodriguez a Pedrell, 6-11-1894, BNC Ms. 964.

73 Ventura Ruiz Aguilera fue también socio de la ILE y profesor en la misma, y buen amigo personal,
tanto de Rodriguez como de Giner. Ruiz Aguilera habia sido uno de los introductores en Espana de la balada.
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los Rios y a la identificacién personal del compositor con la tematica de la
obra’4, Los mas notables institucionistas se sienten muy vinculados a la poe-
sia de Ruiz Aguilera’s; Manuel Bartolomé Cossio llega a llamarle “santo y
krausista” 76, El ciclo de Melodias sobre las Elegias de este poeta abarca can-
ciones compuestas entre 1862 y 1890. El hecho de que estas canciones
comenzaran a escribirse en el afio de la publicacién de los poemas y de la
aparicion de un ensayo de Giner tremendamente elogioso sobre ellos no es
casual?’. Con respecto a la calidad de los poemas, José Maria de Cossio opina
que, con las Elegias, Aguilera alcanza la cumbre de su obra lirica en un
ambiente prebecqueriano, y que este poeta “escribe estas rimas, que asi hay
que llamarlas”78 dentro del panorama poético mas selecto del momento. La
naturalidad, sinceridad y sencillez de estos poemas, en torno a la vida coti-
diana del mundo burgués y a sus afectos, establecen una ruptura innovado-
ra con la poesia elegiaca encorsetada, elocuente y enfitica del momento.

El ciclo cancionistico sobre las Rimas de Bécquer, compuesto en 1890
y 189179, forma parte coherente de la Coleccion dentro del criterio unifica-
do de Rodriguez, ya que Bécquer culmina la tendencia renovadora de la
poesia espariola iniciada con la balada, fundiendo la inspiracién popular con
el lied; se trata ademis de un poeta alabado y reconocido por los institu-
cionistas®0,

Dada la importancia que Rodriguez otorga a la unién “arménica” entre
texto y musica, se hace imprescindible analizar cual es el tratamiento de los
textos en las canciones de su Colewién. En ellas se observa una evolucién
hacia una mayor trascendencia en el contenido de los poemas y hacia un
dominio técnico que le permite alcanzar una mayor comunidn entre poe-
sia y musica. De todos modos, existen unas caracteristicas basicas que se
conservan a lo largo de toda la Coleccién, y que indicamos a continuacion:

- Rodriguez mantiene la congruencia con los textos respetando el
metro poético y reproduciéndolo gracias a una disposicidn silabica que se
da en todas sus piezas8!.

74 Ruiz Aguilera escribe las Elegias por la muerte de su tinica hija Elisa de siete anos. La elevada mor-
tandad infantil del momento hizo que Gabriel Rodriguez viviera también la amarga experiencia de per-
der a cinco de sus once hijos.

73 Sus Ecos nacionales son memorizados por los alumnos de la Institucién y todas sus obras tienen
una presencia constante en las veladas de dicho organismo.

76 Recogido por A. Jiménez Landi: “Periodo parauniversitario...”, p. 306.

77 Francisco Giner de los Rios: “Un poeta. Don Ventura Ruiz Aguilera”, Madrid, 1862, en Obras com-
pletas, 111, Madrid, Imprenta Clasica Espanola, 1919, pp. 251-279.

78 José Maria de Cossio: Cincuenta afios de poesia espanola (1850-1900), vol. 1, Madrid, Espasa-Calpe,
1960.

79 Las Rimas se habian publicado en 1871.

80 M. Palenque: El poeta...

81 Ademds, respeta en general la duracién de la [rase musical de ocho compases, habitual del lied.
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- Introduce partes vocales a modo de recitativo que aparecen intermitente-
mente y que se hacen mis comunes en las composiciones del Gltimo periodo$2.

- Generalmente respeta la disposicion estrofica del poema; en las can-
ciones de la primera etapa no realiza cambios en los textos, aunque ocasio-
nalmente repite algiin verso para enfatizar una idea. Sin embargo, a partir
de los afios sesenta se permite mas libertad y llega a fusionar varios poemas
en una sola cancion, a modificarlos estructuralmente o a omitir estrofas,
para que cumplan mas eficazmente su objetivo expresivo. Lo mismo suce-
de en el caso de los ciclos, donde selecciona cuidadosamente los poemas.

- En sus primeras piezas emplea acompanamientos construidos sobre
una Unica figuracion ilustrativa, aunque posteriormente, y sin duda por la
influencia de Schumann, su tratamiento del piano se hace mis flexible,
reflejando los aspectos mis sutiles del poema, y, en ocasiones, este instru-
mento adopta la identidad de alguna de las personas poéticas 3,

- La sintaxis armoénica, las dinamicas, los tenpi, los motivos ritmicos o las
tesituras vocales se emplean como recursos en conexién evidente con el
texto y su significacién emocional; y, aunque el compositor no emplee el
uso de la onomatopeya musical si lo hace de los acompafnamientos o figu-
ras musicales descriptivas o metaféricas que van modificindose con el texto.

- El manejo de la armonia se enriquece en las piezas de la Gltima etapa
con el empleo de acordes aumentados y disminuidos, explorando regiones
tonales mas alejadas de la principal con modulaciones mds arriesgadas que
se unen al interés de Rodriguez por utilizar las capacidades expresivas y
descriptivas del piano en relacién al poema.

Podemos ejemplificar algunos de estos aspectos con el analisis de L'infi-
nito, que Gabriel Rodriguez compone en 1891 sobre uno de los Canti de
Leopardi. Pedrell decia de esta cancidn:

Rodriguez, con altas vislumbres técnicas de forma y estética de fondo, no com-
pone sobre las palabras de Leopardi una melodia sino un recitativo, lo que el
mismo Wagner llamaria una melodia infinita, una melodia que no principia ni
acaba, sino que se expande en una aspiraciéon humana, jamas extinguida, y da idea
de Linfinito evocado por el numen de Leopardi...

Y aqui me detengo, con respeto mezclado de temor, porque yo no sé qué
hondo trazo moral y qué correlacion de afinidad hallo entre el evocador poeta y
el evocador musical del infinito84.

82 Cuando no se da este recitativo las melodias suelen ser sencillas y moverse por grados conjuntos o
pequenios saltos, en un registro muy asequible, denotando asi que estan escritas para ser cantadas por afi-
cionados (no olvidemos que, al menos en los primeros tiempos, solia interpretarlas su esposa).

83 Es el caso de la cancion El saboyano, Con respecto al concepto de “persona poética” en el lied,
véase D. Stein, R. Spillman: Poetry into song. Performance and Analysis of Lieder, New York, Oxford Uni-
versity Press, 1996, p. 29.

84 F Pedrell: “Discurso...”, p. 195.
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Segun Giuseppe Bonghi®, el texto puede interpretarse en términos de
la oposicion del mundo real y cotidiano, representado por la naturaleza (la
colina = colle, el viento, el rumor de las hojas = stormir), frente al mundo
suprarreal, que existe pero no es captado habitualmente por la sensibilidad
humana. La contemplacién de la Naturaleza abre la puerta a la posibilidad
de que el espiritu y la imaginacion, trascendiendo la limitacion de los ele-
mentos reales observados, se sumerja en la contemplacién del infinito tem-
poral del mundo suprarreal (sobreumani silenzi, profondissima quiete), ante el
cual inicialmente el corazén y la mente se espantan para después naufragar
en su dulzura.

Sempre caro mi _fu quest’ermo colle,

e questa siepe, che da tanta parte
dell’ultimo orizzonte il guardo esclude.
Ma sedendo e mirando, interminati
spazi di la da quella, e sovrumani
silenzi, e profondissima quiete

io nel pensier mi_fingo; ove per poco

il cor non si spaura. E come il vento
odo stormir tra queste piante, io quello
infinito silenzio a questa voce

vo comparando: e mi sovvien I'eterno,
e le morte stagioni, e la presente

e viva, e il suon di lei. Cosi tra questa
immensita s’annega il pensier mio:

e il naufragar m’é dolce in questo mare®.

Rodriguez plasma los matices del texto en una pieza de gran riqueza
armoénica, empleando la tonalidad como elemento simbdlico (Fa mayor
para la naturaleza y el mundo real, Do menor para el espanto y la muerte,
Fa bemol menor para los elementos infinitos del mundo suprarreal, Do
mayor para la inmersién en la dulzura de ese infinito). La voz representa la
contemplacién de los elementos naturales con una melodia sencilla para
después abstraerse y quedar reducida a un simple recitado sobre una nota,
que va cambiando, cuando el texto se refiere a los elementos suprarreales.
El acompafiamiento del piano esti construido por acordes en ritmo de
blancas o negras, y s6lo se sale de este esquema para emplear semicorcheas
cuando retrata metaféricamente, y duplicando la melodia de la voz en pia-
nisimo, al viento y el rumor de las hojas. La cancién globalmente muestra
una estructura sin repeticiones musicales donde las relaciones melédicas y

85 Giuseppe Bonghi: Linfinito di Giacomo Leopardi, en www.classicitaliani.it/intro_pd{/canti/canto12.pdf.
86 Giacomo Leopardi, Linfinito, recogido en la obra Canti, cuyos poemas se publican entre 1824 y
1835. En: Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes, www.cervantesvirtual.com.
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tonales refuerzan poderosamente el dramatismo vy finaliza con la repeticion
del preludio en el piano, con la clara intencion simbdlica de recuperar el
mundo real y la naturaleza y expulsar inexorablemente al poeta de su ensi-
mismamiento en el infinito, aumentando asi el dramatismo de la cancion.
Esta es una de las mas exquisitas canciones de Rodriguez.

—

—

SN
I

=

Ejemplo 1: Fragmento de L Infinito

Esta pieza presenta la denominada forma durchkomponiert®’, que no es
muy utilizada por Rodriguez. L'infinito es sin duda la cancién en la que esta
estructura esta mejor explotada y adaptada al poema, ya que la linea vocal
se construye a modo de declamacién, imitando un discurso hablado que
representa el ensimismamiento del poeta en esa suprarrealidad a través de
un recitado monddico sobre un acompanamiento muy sencillo, que no se
preocupa por repetirse a si mismo en estructuras musicales debido a su pro-
pia naturaleza.

Los ciclos de canciones de Gabriel Rodriguez

Las piezas mas interesantes de la Coleccién de melodias de Rodriguez son
las de la tltima etapa y los ciclos de canciones sobre las Elegias de Ruiz

87 D. Stein, R. Spillman: Poetry..., pp. 203-205.
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Aguilera y las Rimas de Bécquer. Ambos estan concebidos como verdade-
ros ciclos de lieder de indudable influencia schumanniana, con una cohe-
rencia en las relaciones tonales y, en el caso de las Elegias, con una corres-
pondencia temaitica entre el comienzo y el final del ciclo. Este tipo de ciclos
no era habitual entre los compositores espaoles, lo que otorga ain mas
relevancia a estas piezas.

El primero de los ciclos, sobre textos de Ruiz Aguilera, lleva por titulo
La muerte de la nifia y consta de seis canciones: El llanto (1862), Plegaria
(1863), La muerte de la niria (1890), Desesperacién (1863), El saboyano (1863)
y Resignacién (1890).

La muerte de la nifia presenta una estructura ciclica abierta, ya que en
Resignacién, el Gltimo de los lieder, el piano recupera, a modo de epilogo,
las melodias de los interludios y postludio de El llanto, la primera de las can-
ciones del ciclo. Para Celsa Alonso: “Este hecho resulta tanto mas sorpren-
dente cuanto que la composicion de El llanto data de 1862, mientras Resig-
nacién fue escrita en 1890” 88, Pero este aspecto no nos resulta tan chocante
si observamos la evolucidn del estilo compositivo de Rodriguez y la nota-
ble madurez que adquiere en sus Gltimas canciones, fundamentalmente en
el manejo de la tonalidad y los motivos melédicos como elementos expre-
sivos en conexién con las inflexiones del texto. Resulta muy probable que
Rodriguez compusiese las primeras canciones sobre los textos de Ruiz
Aguilera (El llanto, Plegaria, Desesperacién y El saboyano) sin intencién de que
constituyesen un ciclo con cohesiéon musical, al igual que el resto de sus
‘canciones de esta época, y que solo posteriormente, cuando su ambicion
artistica y dominio técnico habian aumentado, se plantease la creacién de
un verdadero ciclo con la inclusiéon de dos canciones que lo permitiesen,
manejando con gran eficacia los motivos expuestos en las mas antiguas, y
asi compuso, en 1890, La muerte de la nifia, que se coloca en el ecuador del
ciclo, y Resignacion, que lo cierra®.

El tratamiento de los textos en las canciones del ciclo es muy diverso,
pero siempre asociado a una intencién musical. En algunas canciones como
El llanto, Plegaria 'y Resignacién, Rodriguez elimina numerosas estrofas de los
poemas originales e incluso modifica notablemente las que conserva. En La
muerte de la nifia fusiona las Elegias XIV y XV con un enorme talento, sin
que exista ninguna discontinuidad entre los poemas, lo que le permite
estructurar una forma musical binaria con dos secciones bipartitas. En

88 C. Alonso: La cancion..., p. 451.

89 Sabemos que Rodriguez habia compuesto al menos una cancién mis sobre las Elegias de Aguile-
ra, Los Lirios, probablemente en los anos sesenta, que después descarté al confeccionar el ciclo. Esto
reforzarfa la hipétesis de que la gestacion del ciclo como tal tuvo lugar en los afos noventa y que las pie-
zas La muerte de la nifa y Resignacion fueron compueslas para tal fin.
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Desesperacién elimina un gran nimero de estrofas de la Elegia XVIII y anade
dos versos al final del poema, terminando la cancién con un texto y una musi-
ca idénticos al comienzo, construyendo asi la pieza con una forma ternaria.

Las melodias vocales de todas las canciones del ciclo son en general muy
austeras, manteniendo la sencillez y el movimiento por grados conjuntos o
pequeiios intervalos, aunque ocasionalmente presentan saltos de octava para
enfatizar algunas palabras de especial dramatismo, e intercalan siempre par-
tes de recitado, tan caracteristicas de este compositor. Plegaria es la cancién
del ciclo en que esta técnica del recitado, sobre una nota que va cambian-
do generalmente por semitonos, adquiere mayor protagonismo y es mejor
explotada, siendo de gran eficacia al actuar a modo de letania®. El piano
adquiere en esta cancion el papel acompanante, modificando sus motivos
melddicos segiin el caricter del texto, y acta asi como el substrato psico-
16gico y emocional del poeta, cuya agitacién acompafia a la oracion que es
por fuerza mas mesurada.

agitato

i 4
1 X
-] -
L I

Ejemplo 2: Recitado de Plegaria

90 Los recitados que apareceran después en las canciones El saboyano y Resignacion recuerdan mucho
al de Plegaria, quizé pretendiendo rememorar musicalmente la oracién del poeta.
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El acompafamiento pianistico se construye sobre un inico motivo rit-
mico en El llanto (dos corcheas) y en Desesperacion (tres corcheas), mientras
en el resto de canciones del ciclo va adaptindose al contenido del texto. En
El llanto este motivo parece querer representar la cadencia regular de un
llanto sereno y no angustiado, un llanto cuya finalidad es el consuelo, tal y
como destaca el texto. En Desesperacion sucede todo lo contrario, el titulo
de la pieza, que en ningin momento se deriva textualmente del poema, nos
indica claramente la intencién del compositor, mas atin cuando esta prece-
dida de La muerte de la nifia. El motivo ritmico de tres corcheas en el piano
parece representar, a modo de un movimiento perpetuo, la agitacién des-
esperada que sufre el poeta. Este es uno de los motivos ritmicos recurren-
tes del ciclo, ya habia aparecido en la tltima parte de La muerte de la nifia,
como un medio muy inteligente de establecer una union natural con Des-
esperacién, y se repite después en El saboyano y Resignacion, expuesto siempre
con un movimiento ripido y agitato, y representando musicalmente la des-
esperacidén que sufre el poeta en distintos momentos del ciclo.

Siguiendo la teoria de la persona poética de Stein y Spillman®!, podemos
afirmar que, tanto en El llanto como en El saboyano, el piano en sus partes
en solitario (preludios, interludios y postludios) personifica musicalmente
los elementos que dan titulo a las canciones. El llanto queda retratado por
un motivo en que el piano, sobre una pedal de ténica, realiza un movi-
miento cromatico por sextas armonicas2:
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Ejemplo 3: Personificacion musical de El Llanto

Aceptando esta personificacion se justificaria la recuperacion de este
motivo en el lied final del ciclo, Resignacién, donde el llanto, como elemen-
to consolador, adquiriria protagonismo propio, y, no tanto, como interpre-
ta Celsa Alonso, porque “el poeta llore eternamente por su hija perdida” 3.

91 D. Stein, R. Spillman: Poetry..., p. 29.

92 La voz finaliza su intervencién con el texto: “A consolaros iré a vuestros hogares. Yo soy el llan-
10" a la que sigue el motivo del piano que personifica el llanto.

93 C. Alonso: La cancién..., p. 449.
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En El saboyano el poeta se dirige a un musico ambulante (el saboyano). El
piano adopta su personalidad a través de la musica de su 6rgano, cuya tona-
da esti caracterizada por un motivo de corchea con puntillo-semicorchea®.
Mas adelante, esta musica, cambiando el modo segun el caracter del poema,
se repite siempre que el saboyano recupera el protagonismo musical:

Allegro moderato ~

Ejemplo 4: Personificacién musical de El Saboyano

Las dos Melodias que Rodriguez compone en 1891 para dar cohesion
musical al ciclo, La muerte de la nifia y Resignacién, demuestran una gran inte-
ligencia musical para gestionar los motivos previamente expuestos y hacer
que ambas piezas se integren de manera natural en el conjunto. En el caso
de La muerte de la nifia, que se coloca como el tercer nimero del ciclo, la
cancién comienza con un preludio en el que el piano recupera la primera
melodia vocal de El llanto %5, cuyo motivo ritmico dard cohesion al acompa-
fiamiento de toda la primera parte de la cancion. Mis adelante, el piano
regresa a la tonalidad y el motivo pianistico de la primera parte de Plegaria y
acaba cerrando la primera seccién de la pieza con la reexposicion del prelu-
dio sobre el motivo del llanto. Rodriguez construye una estructura binaria,
donde cada seccion es bipartita, en la que se logra la cohesion gracias a que
las partes centrales repiten planteamientos formales, armoénicos y motivicos

94 Este motivo ritmico es otro de los recurrentes del ciclo, ya habia aparecido en El llanto y La muer-
te de la nina, y se volvera a emplear en Resignacién. Pero en todos estos casos remite también melodica-
mente a la primera cancion del ciclo, algo que no sucede en El saboyano.

95 El texto de La muerte de la nifia se inicia dando a entender la intuicién paterna de la cercania de
la muerte de la nifa, resultando entonces coherente que a esa intuicion le preceda en el preludio de la
cancion el motivo musical de El llanto.
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similares y a que la reexposicion del preludio y los cambios de compis ac-
tian como elementos estructurales. Este lied adquiere un papel fundamen-
tal en el ciclo por el empleo de motivos de las dos canciones anteriores, lo
que justifica la posicion que ocupa aunque fuese compuesto treinta afios des-
pués. Enlaza, ademis, con la siguiente pieza, Desesperacion, tonalmente y a tra-
vés del motivo ritmico del acompafamiento en tresillos de corchea.

Andante sostenuto
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Ejemplo 5: Preludio de La muerte de la nifa

Resignacion, cerrando el ciclo, comienza con un preludio cuyo comien-
zo pretende ser un enlace tonal natural con la cancién anterior El saboya-
709, y, al mismo tiempo, recupera la tonalidad y el tempo de la primera
cancion del ciclo, haciéndose atin més patente la conexién con esta pieza
cuando retoma, en todos los solos del piano, la musica que en ella personi-
ficaba al llanto®7. Sus recitados recuerdan enormemente a los de El saboya-
no'y Plegaria, y se acompanan por series de séptimas disminuidas en el piano
que crean un efecto de inestabilidad armoénica y futilidad muy acorde con
el texto. La voz, en la segunda estrofa, recupera puntualmente el motivo
que ya se habia cantado en El llanto y que después habia servido de prelu-
dio para La muerte de la nifia. Finalmente, con la despedida de la voz, se reto-
ma en el acompainamiento el motivo ritmico de tresillos de corchea repre-
sentando la desesperacion del padre que se ve obligado a abandonar a su
pequenia en el cementerio. La cancidn y el ciclo se cierran con la personi-
ficacion del llanto consolador expuesto en el postludio del piano. Esta pieza
se muestra como un interesante epilogo del material presentado en otras
canciones y logra una gran fuerza expresiva para cerrar el ciclo.

‘En lo que se refiere al tratamiento armoénico, Rodriguez emplea muy
habitualmente en este ciclo la convivencia entre una tonalidad y su homo-

96 El saboyano acababa en la tonalidad de Do mayor y Resignacion, en Si bemol menor, comienza por
dos compases en el segundo grado (Do) que actia como dominante de la dominante. Aunque con un
método armoénico diferente, este tipo de enlace tonal entre canciones también lo habia practicado Rodri-
guez entre La muerte de la nifa y Desesperacion.

97 Véase Ejemplo 3.
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Ejemplo 6: Postludio de Resignacion

nima mayor o menor, y las variantes que esto permite en las modulacio-
nes a las respectivas tonalidades relativas. Como era comin en la época,
utiliza constantemente las funciones tonales secundarias, fundamental-
mente la dominante y subdominante, de otras tonalidades diferentes a la
principal y es muy aficionado a la coloracién de la sexta aumentada, las
series de séptimas disminuidas, las sextas napolitanas y las quintas aumen-
tadas en las tonalidades menores, que muchas veces le son ftiles para
modular.

En las canciones con un planteamiento mas sencillo como El llanto, Ple-
garia, El saboyano o Resignacion la estructura arménica refleja esa sencillez
con unas relaciones armoénicas muy clasicas, generalmente con la presenta-
cién de la cancién en la tonalidad principal, que a veces cambia su modo,
y una modulacion hacia el relativo mayor o hacia la tonalidad de la domi-
nante, para cerrar la pieza regresando a la tonalidad inicial, siempre en rela-
cion con el caracter expresivo del texto%. En los lieder con mayor conte-
nido dramatico y mas elaborados, como La muerte de la nifia'y Desesperacion,
el compositor se permite mayor complejidad en el aspecto arménico y
modulaciones a tonalidades mis lejanas en conexién directa con el conte-

9 En El llanto la modulacién al relativo mayor viene acompariada de la aparicion del caricter con-
solador del llanto en el texto: “Yo tenderé mis alas y a consolaros iré...", que hasta entonces habia sido
dramatico y oscuro, y este proceso se repite en cada estrofa. En Plegaria la segunda parte de la cancién,
en la que el poeta se altera ante la perspectiva de la muerte de la nina y la oracion se hace desesperada
“llévame con ella si ha de morirse o déjamela, oh madre, no me la quites”, se instala en la region de la
dominante, y el tempo y los motivos ritmicos del piano acompanan la agitacion del texto. El saboyano,
pasa al modo menor de su tonalidad principal cuando aumenta la tristeza del narrador al recordar la
muerte de su hija, y modula al relativo mayor cuando el poeta se altera y piu mosso y agitato impreca al
musico ambulante: “No mires a mis balcones ;Por qué miras, saboyano?...". En Resignacion la modula-
cién a la tonalidad de la dominante viene acompariada de un cambio en el cardcter del texio, que pasa
de hablar del mundo como “un cenagal impuro” a referirse, con el cambio de tonalidad, al cementerio
como “De mi angel amado sagrado refugio”. Todas estas modulaciones siempre van acompanadas de los
correspondientes cambios de tempo y motivo ritmico para aumentar el contenido expresivo de la musi-
ca en conexion con el texto.
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nido y el propio planteamiento de los poemas®. Rodriguez hace uso pun-
tual de los cromatismos expresivos en la voz, muchas veces duplicada por
el piano, destacando algunas palabras por su contenido dramatico, pero es
quizas en los recitados en que la nota repetida va cambiando periddica-
mente por semitonos, donde Rodriguez emplea con mayor eficacia este
recurso, que es caracteristico de su estilo, y que podria observarse como un
cromatismo vocal a “larga distancia”.

El ciclo muestra una unificacion musical en base a la reiteracion de los
motivos melddico ritmicos presentados y a las relaciones tonales % entre las
distintas Melodias, como puede observarse en la siguiente tabla:

Tabla 1 - Caracteristicas basicas de las Melodias del ciclo La muerte de la nifia

L. El llanto 1862 Si bemol menor AAA’

I1. Plegaria 1863 Fa mayor ABC

II1. La muerte 1890 Si bemol menor AB (cada seccion es
de la nifia a su vez bipartita)

IV. Desesperacién 1863 Mi bemol menor ABA :
V. El saboyano 1863 Do mayor AA’BA” |
VL. Resignacién 1890 Si bemol menor AB

99 En la primera parte de La muerte de la nifia, el ritmo armonico es muy rapido, creando una sen-
sacion de turbulencia, que a través de enarmonias y acordes pivote pasa, en tan sélo ocho compases, por
Si bemol mayor y menor, Mi bemol menor, Fa bemol menor, Do mayor, Re bemol mayor y Sol bemol
mayor. El contraste entre la dindmica, pp, y el ritmo arménico ejerce un efecto de gran dramatismo que
representa la expectacion y la agitacion interna del poeta ante su intuicién de la llegada de la muerte. El
resto de la cancién, mas tranquila arménicamente, en que el poeta admite poco a poco el fin de la vida
de su hija, va pasando por el relativo mayor (Re bemol mayor) de la tonalidad principal (Si bemol
menor) y de éste a la tonalidad de la dominante (Fa mayor) para instalarse después en la de la subdo-
minante (Mi bemol mayor) y finalizar en la principal con un cambio de modo muy util para enlazar con
Desesperacion. Esta pieza comienza con la dominante de su tonalidad principal (Mi bemol menor) para
después modular hacia la subdominante (La bemol menor) y a su relativo mayor (Do bemol mayor)
regresando después a la principal y bruscamente pasando a Fa sostenido menor, que més adelante se
transforma, por enarmonia, en Sol bemol mayor, regresando después a la tonalidad principal. Todos
estos cambios estan vinculados en todo momento con el contenido expresivo del poema.

100 13 primera y ultima cancion del ciclo tienen la misma tonalidad, y analizando las demas por
parejas se deduce que casi todas tienen entre si un vinculo como tonalidad de la dominante o subdo-
minante de la de la cancién anterior y posterior. En el caso de Desesperacion y El saboyano se establece
mas facilmente la relacién tonal si recordemos la convivencia mayor-menor constante en las piezas
Rodriguez y todas las posibles variantes que ello permite. El saboyano (Do mayor-menor) esta entonces
en el relativo de Desesperacion (Mi bemol menor-mayor). Finalmente, como ya explicamos (véase Nota
96) aunque sin una relacién tonal tan evidente, El saboyano y Resignacion enlazan naturalmente.
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En toda la Colecién de Rodriguez se deja sentir la influencia del lied
germano 191, Los dos ciclos de Rodriguez estan concebidos como verdade-
ros ciclos de lieder, y las canciones muestran evidentes influencias de Schu-
bert y Schumann. Celsa Alonso llega a describir también la presencia de
elementos que permitirian hablar de una influencia de Wagner: “El com-
positor [Rodriguez] acude a los recitados sobre una sola nota, influencia del
arioso wagneriano, mientras el piano propone una armonia con predilec-
ci6én por las armonias cromaticas” 192, Sin embargo, también en Schubert y
Schumann podemos encontrar ejemplos muy similares a las melodias de
Rodriguez, que alternan el estilo declamatorio, donde el ritmo se asemeja
al de la voz hablada, y el arioso. La influencia de Schubert es mais destaca-
ble en las canciones de los afios sesenta, mientras que la de Schumann se
hace mas patente en las de los afios noventa y en la misma concepcidén de
los ciclos!93, en sus relaciones tonales, correspondencias tematicas y moti-
vos ritmicos que aportan unidad y coherencia musical.

La influencia de Schubert se manifiesta en las canciones que Pedrell cali-
ficaba como Las horas tristes. En ellas, Rodriguez se muestra fiel a las poe-
sias, preservando la regularidad métrica en la parte vocal y creando una
impresiéon musical que concuerda con el texto, sin que el piano adquiera
un protagonismo tan destacado como en las canciones posteriores y con
disefios en sus acompafiamientos muy cercanos a los de este compositor.
Armoénicamente se observa esta influencia en las modulaciones hacia tona-
lidades en correspondencia de tercera!®, en el empleo del colorido cro-
matico dentro de una sonoridad prevalentemente diatonica y en la convi-
vencia del mayor y menor. Entre las canciones que hemos analizado la que
mejor ejemplifica estos aspectos es El llanto.

En las melodias de “Las horas postreras” se observa una mayor influencia
de Schumann en el tratamiento del piano y la sofisticacion del lenguaje
armoénico. Aunque el verso y la voz nunca se someten a la inspiracion de la
composicion pianistica, sin embargo, la presencia del piano se intensifica y
se hace mas flexible, reflejando los aspectos mas sutiles del lenguaje poético.
Rodriguez transmite su propia interpretacion del texto a través de la musi-
ca. En estas piezas, también se deja influir por la técnica de Schumann con
quien “los medios experimentan armdnicos una ampliacion al servicio de

101 Coincidimos con Celsa Alonso en que: “La depuracion expresiva de la obra lfrica de Rodriguez,
en funcién de distintos estimulos emocionales, sentimentales o espirituales, obedece claramente a un
conocimiento del lied alemén”, La cancién..., p.453.

102 [bidem, p.451.

103 Recordemos que los ciclos de Rodriguez se gestan como tales en los afios noventa, aunque con-
tengan canciones de etapas anteriores.

104 Diether de la Motte: Armonia, Barcelona, Idea musica, 1998, p. 155.
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un aumento superlativo de la expresion” 195 y asimila como propios de su
estilo algunos de ellos, como el empleo de pedales en cualquier voz con-
trapuntistica sobre las que se desarrollan movimientos arménicos comple-
jos; el uso de series de séptimas de libre funcion y de acordes aumentados
y disminuidos para la modulacién por enarmonia, que aunque ya habian
sido empleados con anterioridad se hacen mucho mis habituales; o el uso
de la tonalidad como elemento simbdlico que se relaciona con la tematica
del texto, a veces en conexioén con los cambios de motivo ritmico o de
compis, como sucede en La muerte de la nifia'°. Como indica Celsa Alon-
so en las canciones de esta época se percibe “un interés por explorar las
capacidades descriptivas del piano, el poder dramatico de la modulacién y
los acordes disminuidos y aumentados” 107,

El compositor también emplea las imigenes musicales que eran habi-
tuales en el lied alemin, tanto como elemento estructural, como ocurre en
Desesperacién o en Olas gigantes, sobre texto de Bécquer, como para ilustrar
un efecto dramitico mas sencillo como en el caso de Plegaria 198, Ademas,
algunos motivos ritmicos del acompafiamiento se hacen recurrentes, como
es el caso de las figuraciones con puntillo, a las que Alonso sefala como de
indudable influencia schumanniana !9, En realidad, estas figuraciones eran
muy utilizadas en la época e “invocan, segun la retorica al uso, una clara
impresién de grandeza y majestuosidad” 0. Segin Sams, en el caso de
Schumann este motivo ritmico se asocia la energia viril y al éxito!!!, por
eso, y dado el caricter que adquiere en Rodriguez nos parece que lo utili-
za mas en el sentido especificado por Plantinga. Otros motivos ritmicos que
emplea Rodriguez en el piano, y que podrian ser tanto de influencia schu-
manniana como derivados de la prictica habitual del lied alemén, son el de
silencio de corchea o semicorchea seguido de su figura, que parece sugerir
agitacién, como en Plegaria, o los tresillos sobre acordes repetidos, que a
veces se relacionan con elementos naturales como el mar o la brisa, como
en Si al mecer las azules campanillas 112,

Un aspecto de la musica de Rodriguez que podria sorprender es que, a
pesar de defender la realizacién de la musica nacional espafiola en base a la

105 Tbidem, p. 173.

106 Véase Eric Sams: The songs of Robert Schumann, Londres, Eulenburg Books, 1975 (1* ed.,
Methuen & Co., 1969).

107 C. Alonso: La cancion..., p.451.

108 En esta pieza Rodriguez presenta en el piano el texto “inclin6 la cabeza cual manso cisne”,
haciendo una pausa en la voz, muy eficaz e impactante, entre el verbo y el sustantivo, que el piano llena
con un arpegio descendente.

109 C. Alonso: La cancion..., p.451.

110 |, Plantinga: La muisica romdntica, Madrid, Akal, 2002, p. 257 (1" ed., Norton & Company, 1984).

111 E. Sams: The songs..., p. 21

112 [bidem.
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esencia musical popular, en sus canciones no se aprecia la evidencia de la
misma. Quizas este aspecto puede comprenderse mejor recordando la aspi-
racion universal del arte que defiende el compositor desde su perspectiva
krausista, “procurando realizar ‘lo mejor’, sin propésitos cerrados ni prejui-
cios de nacionalidad o de escuela” 113 y contemplando la “quintaesencia” de
la masica popular espafnola mis como una idealizacién extremadamente
sutil que como un elemento musical concreto !14.

Todos estos elementos estilisticos se repiten en el ciclo de canciones que
R odriguez compone sobre las Rimas!!> de Bécquer, y que contiene cinco
Melodias, todas ellas escritas entre 1890 y 1891: Si al mecer las azules campa-
nillas (1891), Olas gigantes (1890), Asomaba a sus ojos una lagrima (1890), Eras
el huracan (1891) y Hoy como ayer (1890).

Las modificaciones que Rodriguez hace de las Rimas son minimas, salvo
en el caso de Hoy como ayer, en la que repite el primer verso al final del
poema, para ayudarse a reforzar la forma musical ternaria de la pieza. En
todo el ciclo se manifiesta el interés por representar metaféricamente el
contenido del texto a través del piano.

Las melodias vocales conservan la sencillez y los rasgos de estilo ya
expuestos e intercalan recitados, pero son menos austeras que en el ciclo
anterior, de manera coherente con la diferencia entre el contenido de los
textos de las Rimas y las Elegias. En lo que se refiere a los acompafniamien-
tos pianisticos, aunque sélo se puede hablar de un motivo unitario en Si al
mecer las azules campanillas, las piezas Asomaba a sus ojos una lagrima'y Eras el
huracan muestran una gran coherencia interna y similitud en los motivos de
cada uno de sus acompanamientos.

La primera de las canciones de este ciclo, Si al mecer las azules campani-
llas, se inicia con un preludio que se repetira de forma idéntica como inter-
ludio y como postludio final. En él se presenta el motivo de tres corcheas,
sobre un acorde repetido, que dara unidad a toda la pieza, ademas del que
es quiza el motivo mas caracteristico de toda la cancion, un mordente en
el registro agudo ornamentando la dominante, que para Celsa Alonso “pre-
tende evocar el sonido de la campanilla” 116, Sin embargo, si lo interpreta-
mos como un motivo de influencia schumanniana, deberiamos considerar
que se refiere mas a la idea de gracia y belleza!17,lo que encajaria mejor co1
la sutileza de la cancién de Rodriguez.

Olas gigantes que os rompeis bramando se caracteriza por el empleo de las
metaforas musicales con funciéon estructural. Las tres primeras estrofas se

113 G. Rodriguez: “Hispaniae...”, p. 168.

114 Ibidem. Véase nota 39.

115 Gustavo Adolfo Bécquer: Rimas, Madrid, Cétedra, 2004.
116 C. Alonso: La cancion ..., p.452.

117 E. Sams: The songs..., p. 22.
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inician con la representacion musical de un fenémeno natural: en la pri-
mera, sobre el verso “Olas gigantes”, el piano despliega escalas ascendentes
menores melddicas y descendentes menores naturales, en una figuracién de
fusas y con dinamica de crescendo y diminuendo; en la segunda, que comienza
con “Rafagas de huracin”, las fusas pasan a la mano derecha y describen
escalas descendentes, en un intento de retratar sonoramente el viento enfu-
recido; en la tercera, en que Bécquer habla de “Nubes de tempestad”, el
piano conserva en el bajo el movimiento de fusas mientras la mano derecha
arpegia acordes simulando, probablemente, los relimpagos de la tormenta.

Las siguientes dos canciones del ciclo, Asomaba a sus ojos una lagrima y
Eras el huracan, sobre las Rimas XXX y XLI, son planteadas por Rodriguez,
con coherencia musical y textual, como un conjunto, y las planifica “com-
prendidas en un solo niimero”!18. Asi, ocupan en el ciclo las posiciones
“3a” y “3b” respectivamente. El contenido de los poemas justifica esta
unién, tratando ambos una historia de amor frustrada por el orgullo y las
diferencias entre los miembros de una pareja. Sin llegar a fusionar ambos
textos en una Unica cancion, como habia hecho en La muerte de la nifia,
ambos lieder mantienen, sin embargo, una unidad musical, pudiendo inter-
pretarse sin interrupcién, empleando el mismo tempo, tonalidad, compis,
el mismo preludio —del que se extrae el motivo para los interludios y pos-
tludio de las dos canciones— y la predominancia de las sucesiones de sépti-
mas disminuidas, que debido a la vaguedad de estos acordes, generan
momentaneas sensaciones de incertidumbre tonal que reflejan muy bien el
sentido de los poemas. La melodia vocal intenta imitar en todo momento
la expresion de la voz natural, adquiriendo el piano una sutileza en la
expresion de los detalles del texto muy schumanniana.

La dltima cancién del ciclo, Hoy como ayer, ejerce una labor de cohesién
musical, empleando motivos expuestos en las tres canciones previas, de
modo que todas las piezas quedan vinculadas entre si, si exceptuamos Si al
mecer las azules campanillas.

Hoy como ayer recupera en sus interludios pianisticos los motivos del pre-
ludio de Asomaba a sus ojos y Eras el huracin,y del interludio de Olas gigan-
tes. En el altimo caso no se trata de un elemento introducido caprichosa-
mente sino que demuestra una gran inteligencia musical, ya que la
agitacién de la musica y el recuerdo del poema Olas, que se referia a un
sufrimiento intenso del poeta, funcionan como una eficaz introduccién
para el texto de Hoy como ayer. “ijAy! A veces me acuerdo suspirando del
antiguo sufrir; Amargo es el dolor; pero siquiera padecer es vivir” 119,

118 Carta de Gabriel Rodriguez a Felipe Pedrell, 6-11-1894. BNC. Ms.964.
119 G. A Bécquer: Rimas..., p. 147.
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Si bien es cierto que en este nuevo ciclo no existe la estructura circular
que observabamos en La muerte de la nifia, también lo es que la seleccion
de las Rimas a las que pone musica Rodriguez sigue una coherencia tema-
tica y emocional bien definida y la cohesién musical que otorga la tltima
de las piezas, a través de la recuperacién de motivos melddico-ritmicos de
las canciones anteriores, permite hablar de un trabajo musical de nuevo en
la linea de los ciclos de lieder alemanes.

Recepcion de la Coleccion de melodias

El pequefio niimero de ejemplares que se publicaron de la Colecidén de
Rodriguez y sus especiales caracteristicas hicieron que su difusién fuese
escasa, pero atin asi contamos con algunos interesantes testimonios y con
las valoraciones que algunos musicos profesionales hicieron de la misma.

La prensa también dio cuenta de la publicacion. El poeta José Fernin-
dez Bremén testimonia la calidad de las canciones en unos versos publica-
dos en la Ilustracién Espaiiola y Americana12°. La siguiente bibliografia musi-
cal, publicada en la prensa y cuyo autor desconocemos, también se hace eco
del valor de la Coleccion:

Bibliografia musical.- Coleccion de Melodias para canto y piano.- Barcelona.
Juan Bta. Pujol y C*.

El autor de esta Coleccién, por un exceso de modestia incomprensible para
quien se haya fijado con detencién en tan hermosa obra, guarda el anénimo... aun
a riesgo de parecer indiscretos, no podemos sustraernos al deseo de que el publi-
co sepa que D. Gabriel Rodriguez (...) honra al arte y se honra a si mismo con el
cultivo de la musica... hoy vienen a demostrar sus Melodias que en la prictica de
la composicion no les va en zaga a los mas expertos maestros ... Es de desear que
aparezca pronto una segunda edicién o tirada, para que el publico en general
pueda saborear tan delicadas composiciones.-A. N.121.

Con respecto a los musicos a quienes envia su coleccion, la correspon-
dencia de Gabriel Rodriguez nos permite seguir las apreciaciones que le
hacen llegar. Aunque él mismo, en una carta a Giner de los Rios dice:“[...]
me complace que las Melodias le hayan parecido bien, por la confianza que
tengo en su criterio artistico, y en su sinceridad. Esto me tranquiliza, por-
que voy viendo que entre los profesionales (algunos al menos) la opinién es
que me he metido en camisa de once varas™ 122,

120 José Fernandez Bremon. En: A.G.Rodriguez: Gabriel Rodriguez..., p. 614.

121 Recorte de prensa, sin mas datos. lbidem, p. 604.

122 Carta de Gabriel Rodriguez a Francisco Giner de los Rios, 1-X-1894. Real Academia de la His-
toria. (RAH), caja 8, carpeta 8. El subrayado del término “profesionales” por parte de Gabriel Rodriguez
podria implicar una cierta ironia.
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Aunque efectivamente la recepcién por parte de algunos musicos fue
mas bien fria, muchos otros, los mas cercanos a Rodriguez y a Pedrell en
pensamiento y sensibilidad musical, se muestran bastante elogiosos. Es el
caso de Granados:

...Schumann y Schubert son para mi los dos poetas que han sabido hacer una
creacion verdadera de la melodia cantada, y veo con alegria grande que usted ha
sabido ser personal y al mismo tiempo no apartarse del camino seguido por los dos
colosos. No apartarse y no copiar es muy dificil; hacer a la manera de tal o cual
autor y no parecérsele lo creo digno de toda alabanza. Su obra de usted bajo este
punto de vista en su aspecto general, merece toda clase de felicitaciones.

Y si no, digalo Il dolce bacio que podria muy bien figurar al lado de la coleccién
de Schumann...

Su obra no tiene mis que un defecto, el de no llevar su nombre de usted al pie,
pues es trabajo que honra y mucho a quien tiene la suerte de inspirarse en el divi-
no arte 123,

Monasterio, con quien Rodriguez guarda una estrecha relacién, le escri-
be un oficio agradeciendo la recepcion de la Coleccién en el Conservatorio
y elogiando la obra:

Escuela de Misica y Declamacion... la Direccién de este Centro oficial de
ensefianza, al enviarle la mas sincera expresién de gratitud por su generoso dona-
tivo, se complace en hacer constar que si el antiguo conferenciante de la Institu-
cién Libre y del Ateneo habia probado, antes de ahora, su dominio pleno en la
Historia y critica de la msica, con su interesante Coleccion de melodias ya ha veni-
do a demostrar su competencia como compositor, la que ya tenia reconocida y por

todos proclamada en el genero especulativo y critico... El director, J. de Monaste-
io124
rio 124,

Tomas Bret6n y su protector, el conde de Morphy, también se muestran
agradecidos y alaban el valor musical de la Colecién de Rodriguez:

Aunque me era notoria la vasta ilustracion de usted en el divino arte, no crei
que se extendiera a tanto como dichas melodias ponen de manifiesto... me ha
parecido encontrar —dejando a un lado el general buen gusto propio de su cultu-
ra— mas elevacién en las de letra alemana que en las anteriores y sobre todas ‘El
llanto’, de V. R. Aguilera, entiendo que es una verdadera inspiracién digna del
mismo Schubert y no por lo que este autor tiene de alemin, sino por lo que de
sublime y universal resplandece en su genio.

123 Carta de Enrique Granados a Gabriel Rodriguez, 10-VII- 1894. Recogida en A.G. Rodriguez:
Gabriel Rodriguez. .., p. 124. En esta carla compara Granados la melodfa de Schumann de Delire d'amour
y la de Il dolce bacio de Rodriguez, transcribiendo ambas.

124 Jestis de Monasterio, Oficio de la Escuela de Musica y Declamacion dirigido a Gabriel Rodriguez,
22-X- 1894. Ibidem, p. 604.



134 Cuadernos de Miisica Iberoamericana. VOLUMEN 10, 2005

Doy a usted el parabién mas sincero y le reitero las gracias por su amabilidad, dese-
ando no sea esta la tltima manifestacion artistica de su docil musa. .. Tomas Bretén 123,

...La elegancia y fluidez de la melodia, la sobriedad y buen gusto de la armo-

nia y del acompafiamiento, la expresion dramatico o poética de la palabra siempre
prosodica y natural, son cualidades que dan un gran valor al anénimo cuaderno
que cualquier gran maestro se felicitaria de honrar su nombre firmandolo.
En estos tiempos en que los compositores matan las moscas con cafién, la apari-
ci6én de ese cuaderno viene a probar una vez mas que cuando hay inspiracion y
buen gusto se puede llegar a las altas cimas del arte con los mismos medios que
han empleado Mozart, Beethoven, Rossini, etc., etc. [...] G. Morphy 126,

Otros musicos que se muestran elogiosos con la obra de Rodriguez fue-
ron: José Tragd, Maria L. Guerra o José Guervos!'?’. También Espi, que
mantenia una relacién de amistad con Rodriguez, y al que éste considera-
ba como uno de los musicos capacitados para lograr la gestacion de una
verdadera Opera espariola, manifiesta su agrado ante las piezas128,

Giner de los Rios, que conocia las canciones de Gabriel Rodriguez, a
las que denominaba “sus wagnerismos” 129, recibe en la ILE varios ejem-
plares de la Coleccién. En sus cartas le llega a preguntar por el motivo de la
supresion de alguna otra cancién escrita sobre las Elegias de Aguilera que
Giner habia escuchado, con toda seguridad, en las veladas privadas en casa
del compositor o en la ILE:

Querido amigo: Mil gracias... Aqui estamos todos dando vueltas al libro; hasta
ahora, las “Campanillas azules” y “Asomaba a sus ojos” nos tienen “chiflados”, y
perdone usted esta literatura. Pero es porque, como al leerlas nos interesaron tanto,
casi no hemos pasado todavia de ellas. Es un goce de primer orden. Suyo afectisi-
mo y agradecidisimo, E Giner

¢:Por qué haber suprimido los Lirios, de Aguilera? 130

La difusion de estas canciones fue muy limitada, y su interpretacion
quedo restringida a los salones privados de sus amigos intimos y de la ILE,

125 Carta de Tomas Bretén a Gabriel Rodriguez, 3-X-1894. Recogida en A. G. Rodriguez: Gabriel
Rodriguez..., p. 116.

126 Carta de Guillermo de Morphy a Gabriel Rodriguez, 17-X-1894, ibidem p. 109.

127 Véanse sus cartas a Gabriel Rodriguez recogidas en A. G. Rodriguez: Gabriel Rodriguez.... No es
extrafio que compositores como Tomas Bretén o Guervés elogiasen la obra de Rodriguez, ya que ellos
mismos habfan de poner muisica a las Rimas de Bécquer.

128 Carnta de José Espi a Gabriel Rodriguez, el 26-V1-1894, en A. G. Rodriguez: Gabriel Rodriguez...,
p. 104. Espi ademas escribe canciones inspiradas también en el lied alemén.

129 Carta de Gabriel Rodriguez a Francisco Giner, 1-X-1894, RAH, caja 8, carpeta 8.

130 Carta de Francisco Giner a Gabriel Rodriguez, 30-VI-1894, A. G. Rodriguez: Gabriel Rodriguez.. .,
p. 129.
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lo que explica, en parte, el olvido de esta interesante Coleccién. Solo tene-
mos constancia de que fueran interpretadas en concierto publico en la
velada necrologica que, como homenaje a la figura de Gabriel Rodriguez,
tuvo lugar en el Ateneo el 24 de mayo de 1903, en la que actuaron la sopra-
no Maria de la Soledad Martinez acompanada al piano por José Guervés.
En esta ocasion se interpretaron Il dolce bacio, El llanto y Si al mecer las azu-
les campanillas.

Posteriormente, los escasos historiadores de la misica que se ocupan de
Gabriel Rodriguez lo hacen casi exclusivamente para referirse, en escasisi-
mas lineas, a su actividad como protector de Pedrell. Sin embargo, Subira,
muy cercano al circulo institucionista, nos aporta una visidén, con distancia
histérica, de la actividad de Rodriguez como compositor inscrito en su
época, otorgando un gran valor a su obra:

También figurd en la buena sociedad madrilefia otro compositor que... no era
musico exclusivamente, sino aficionado, y que produjo un considerable caudal de
canciones. Llamabase Gabriel Rodriguez...

Leyendo hoy con desapasionamiento esas composiciones, se advierte que los
panegiristas no hiperbolizaban con exceso: el hilito de Schubert y el de Schumann
se perciben a veces en ellas; ninguna cancién peca de trivial ni desentona del con-
Jjunto, y eso que es grande la variedad. Gabriel Rodriguez las compuso con letras
del mas heterogéneo caricter, y en todo momento su misica se puso a tono con
la poesia...

Nadie, al leer esta musica anénima donde privan el buen tono y la noble traza,
adivinaria que tuvieron por autor a don Gabriel Rodriguez, es decir, a un com-
positor aficionado bien digno de recordacién... 131,

La Coleccién de melodias para canto y piano de Gabriel Rodriguez Bene-
dicto volvi6 a caer en el olvido tras estas palabras de Subir hasta que Celsa
Alonso se ocupé brevemente de ellas.

Hemos pretendido hasta aqui recuperar la memoria de Gabriel Rodri-
guez, una figura fundamental de la vida musical madrilefia de la segunda
mitad del siglo XIX por su labor como pionero de las conferencias concier-
to en nuestro pais, su compromiso con la divulgacién de la cultura musical
en Espania y su colaboracién artistica con Pedrell, al que ademis introdujo en
las instituciones musicales mas importantes de la capital. Fuertemente influi-
do por el pensamiento krausista y el espiritu institucionista, auné en su figu-
ra las facetas de musicografo, critico, divulgador musical y compositor.

Con respecto a su labor compositiva, en un contexto en que la misica
vocal de salén estaba dominada por el italianismo, el casticismo y el anda-

131 José Subira: Historia de la musica espanola e hispanoamericana, Barcelona, Salvat, 1953, pp. 645-647.



136 Cuadernos de Musica Iberoamericana. VOLUMEN 10, 2005

lucismo, en que se confundia el lirismo romantico con “lo cursi” y donde
la mayor parte de las producciones, de muy baja calidad, estaban destinadas
al consumo burgués, la Coleccién de melodias para canto y piano de Gabriel
Rodriguez adquiere una enorme importancia, por lo que tenia de peculiar
en la Espafna del momento pero, sobre todo, por su calidad y originalidad.
Esta obra marca un camino para la cancién espanola, fuertemente apoyado
por Pedrell y por aquellos que, como los institucionistas con Francisco
Giner de los Rios a la cabeza, reivindicaban la necesidad de la regeneracion
de la musica vocal de salén orientindola hacia la creacién de un lied his-
pano. Lamentablemente, por la escasa difusion de su obra, esta linea no
pudo crear escuela ni ser seguida por otros compositores, pero sitiia la labor
de Rodriguez, junto a la de Espi o Fermin Maria Alvarez, que buscan una
renovacidén de la cancién espafiola en la misma direccion, como funda-
mental en la historia de la musica espariola.

La originalidad de su Coleccién de melodias para canto y piano, basada en la
bisqueda de la fusién “orginica y arménica” entre poesia y musica y fun-
damentada en un pensamiento estético de herencia krausista, demuestra que
Gabriel Rodriguez Benedicto debe ser considerado como un importante
exponente del lied roméntico espaiiol cuya obra debe rescatarse del olvido.



