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La musica espafiola y el espiritu del 98

En el presente articulo se aborda la magnitud, naturaleza, singula-
ridad y contradicciones del noventaiochismo en musica, que constituye el
punto de encuentro de un amplio espectro de musicos esparioles, algu-
nos de ellos enfrentados de forma irremediable. Desde tal espiritu del 98
se contemplaron distintas soluciones para lograr la ansiada regeneracion
musical nacional, que son comentadas. Se intenta concretar, asimismo,
como se articulé el discurso regeneracionista, cémo se imbrica en la ca-
suistica del nacionalismo musical espanol, y cuéles fueron los cimientos
del regeneracionismo musical en el siglo XIX. Fueron varios los compo-
sitores espanioles que, tras el desastre colonial, procedieron a realizar un
examen de la conciencia nacional desde la musica. Con independencia
de sus propuestas estéticas (algunas irreconciliables), y al margen de las
distintas visiones de lo popular (casi siempre mistificado) y de lo castizo,
todos se enfrentaron a la dialéctica entre casticismo y universalismo (o
entre Espana y Europa), donde se encuadran las discusiones en torno a
la dpera nacional, la asimilacién del wagnerismo y postromanticismo, la
presunta redencion de la musica espafiola a través del impresionismo y,
en fin, el equivoco entre regeneracionismo y renovacion estética.

Un modo de abordar la realizacion de un articulo
sobre la musica y el 98 podria ser analizar los ele-
mentos comunes entre la —para algunos noventaio-
choescos mal denominada— Generacion del 98 y los
musicos de la Restauracion, un amplio espectro de
compositores que se podria diseccionar grosso modo
en tres grupos: en primer término, un grupo de au-
tores nacidos al promediar el siglo XIX y que cuando
sobreviene el desastre ya han alcanzado su madurez,
caso de Chapi o Breton, por ejemplo; en segundo lu-
gar, compositores como Falla, Turina, Conrado del
Campo o Julio Gomez, nacidos entre 1876 y 1886,
contemporaneos de la mayoria de los literatos del
98, que dieron lo mejor de si ya entrado el siglo XX;
y, por ultimo, habria que tener presente a hombres
como Adolfo Salazar, Roberto Gerhard o Rodolfo
Halffter, entre otros, nacidos entre 1890 y 1900, bau-

This article tackles the size, nature, uniqueness and contradicions of the
significance of noventaiochismo (the year 1898) in music, which became the
meeting point for a large array of Spanish composers, some of whom were
irremediably opposed in their ideas. From this espiritu del 98 (spirit of 98)
different solutions to the sought-after national musical regeneration were
contemplated, which are commented on. An attempt at clarifying how the re-
generationist discourse was articulated, and specifying the foundations of mu-
sical regenerationism in the nineteenth century is also made. Various Spanish
composers went on to examine the national conscious from their music after
the colonial disaster. Apart from their aesthetic proposals (some irreconcila-
ble) and different views of the popular (almost always mystified) and the cas-
tizo, all participated in the dialectical struggle between casticismo and univer-
salism (or between Spain and Europe), where they were inserted into discus-
sions about national opera, the assimilation of Wagnerism and postromanti-
cism, the presumed redemption of Spanish music by means of impressionism,
and, finally, the ambiguity between regenerationism and aesthetic renewal.

tizados como “Generacion del 27", quienes recogie-
ron el testigo de la regeneracion artistica, desde un
posicionamiento abiertamente vanguardista, elitista e
iconoclasta en lo creativo. La constatacién del lide-
razgo espiritual de Felipe Pedrell (n. 1841), la perso-
nalidad puente de Rafael Mitjana (n. 1869), la noto-
ria diferencia de edad entre Albéniz (n. 1860) y Falla
(n. 1876) o la coincidencia de intereses artisticos en-
tre el maestro gaditano y los miembros de la sefialada
generacion del 27 (o de la Republica) convierten la
clasificacion cronolégico-generacional en un instru-
mento inoperante en este caso. Por tanto, renuncia-
mos de forma consciente al criterio generacional de
Ortega y Marias trasladado al ambito musical por
Enrique Franco!.

! Enrique Franco, “Generaciones Musicales Espanolas”. La musica ¢n la
Generacion del 27. Homenaje a Lorca. Madrid: INAEM, 1986; pp. 35-37.
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Del mismo modo, el criterio generacional resulta
paradojico, problematico e ineficaz incluso en litera-
tura. Pensemos en el circulo vicioso en el que los his-
toriadores de la literatura se han visto inmersos, ese
dilema entre modernismo y noventaiochismo o la
batalla por explicar una renovacion literaria “cuyas
fechas no registran siquiera un minimo acuerdo™. Es
mas, la definicion monolitica de una generacion lite-
raria del 98 (como la de Pedro Lain Entralgo3) propo-
ne considerables dificultades, no solo cronologicas
sino asimismo cualitativas debido a la necesaria y
constante comparacién con el modernismo primero
(vastago del krausismo e institucionismo) y con el
regeneracionismo mas tarde, sobre lo cual la biblio-
grafia es sustancial y sustanciosa*. La explicita aclara-
cién que propone Abellan al senalar que “el 98 hereda
del regeneracionismo la preocupacion ideoldgica por la
regeneracion nacional y del modernismo el tratamiento
estetizante de dicha preocupacion™, resulta qtil y reve-
ladora en este sentido, y quiza podria ser un buen
punto de partida para quienes tengan la presuncion
de buscar, en el marco de la creacion y la discusion
estético-musical, coordenadas similares a las que
concurren en el ambito de la creacion literaria o el
pensamiento filosofico.

Por todo lo dicho, en lo sucesivo nos referiremos
a un espiritu del 98 que fue compartido por varias
generaciones de compositores esparioles. Entende-
mos dicho espiritu en la acepcién propuesta por José
Luis Abellan: una suerte de “esteticismo cargado de
ideologia”, una ideologia inconformista que gira en
torno al problema nacional, sus juicios sobre Espana
y sobre lo espaiol, y que propone la busqueda de la
palingenesia de la patria; una busqueda que exige el
mejor conocimiento de los pueblos, los paisajes, los
monumentos historicos y la literatura nacional (en
cierto sentido, herencias institucionistas). No seria
dificil encontrar planteamientos similares en el terre-

2 José Carlos Mainer, “1900-1910: nueva literatura, nuevos publicos”. La
doma de la quimera (Ensayos sobre nacionalismo y cultura en Espana). Uni-
versital Autonoma de Barcelona, 1988; pp. 139-170.

3 Pedro Lain Entralgo, La Generacion del noventa y ocho. Madrid: Espasa-
Calpe, 1947 (9* de. 1979).

4 Véase Donald Shaw, La generacion del 98. Madrid: Catedra, 1985.

5 José Luis Abellan, Sociologia del 98. Barcelona: Peninsula, 1973; p. 17.
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no de la musica. La existencia de propuestas estéticas
cargadas de ideologia, el inconformismo con la situa-
cion de la musica espanola (singularmente el teatro
musical), los juicios paralelos a la musica espanola, la
busqueda de las esencias musicales nacionales en el
folklore y la musica histérica, el peso de la historia
unido a un proyecto de renovacion e incluso el di-
verso contenido de las propuestas regeneradoras (que
luego analizaremos) son algunos puntos concretos
en torno a los cuales se puede establecer la existencia
de un espiritu del 98 entre los compositores espario-
les.

Hace ya un cuarto de siglo, senalaba Antonio E
Molina que “el afdn de espanolizarse, resté, a la litera-
tura del 98, universalismo”, que el casticismo habria
ejercido cierta limitacion, si bien hay en algunos lite-
ratos del 98 “otros rasgos que hacen de la obra de estos
escritores una muestra de preocupaciones o de realizacio-
nes de vanguardia, a las que no se ha prestado la aten-
cion requerida (..)”. En lineas generales, bien podria
decirse lo mismo de muchos contemporaneos de Fa-
lla que no alcanzaron la fama imperecedera del ma-
estro gaditano, enzarzados en un doble proceso de
espanolizacion y asimilacion de las estéticas europeas
de signo postromantico. Asi, Enrique Franco ha se-
fialado que los musicos de la “generacion de los ma-
estros” participaban, consciente o inconscientemen-
te, de los ideales fundamentales que animaban a los
noventaiochistas y los modernistas:

“amor a los pueblos y al paisaje, expresion neorroman-
tica unida a cierto realismo, supervaloracion de las tradicio-
nes populares o cultas, animo de situarse a la altura de los
tiempos y las circunstancias, exaltacion y superacion del cas-
ticismo, espiritu renovador y, en definitiva, todo cuanto
contribuyera a dar con los signos precisos de nuestra identi-
dad y posibilidades de proyeccion universal™.

Es evidente que algunos musicos que vivieron el
fatidico 1898 participaron de ciertas preocupaciones,

©® Antonio F. Molina, La Generacion del 98. Barcelona: Labor, 1973; pp.
25-26.

7 Enrique Franco, “Rogelio Villar, intimo y lejano”. Cuaderos de Musica
y Teatro, n® 2, 1988, pp. 23-48, 26.



denuncias y proclamas de talante regeneracionista
(caso, por ejemplo, de los citados Bretén y Chapi); es
asimismo un hecho probado que hubo diversos in-
tentos de regeneracion musical, explicitada en articu-
los, ensayos y manifiestos redactados por composito-
res y criticos musicales, y que cuando atn no habia
cuajado el término regeneracion —vastago del positi-
vismo— se utilizaban otros como restauracion musi-
cal, anos antes del desastre colonial. También es ob-
vio que mientras la generacion del 98 se aproximaba
a los problemas de la nacion a través de la literatura,
la “generacién de los maestros” hacia lo propio a tra-
vés de la musica. Finalmente, la proposicion de una
revolucion estética apadrinada primero por Albéniz,
Falla o Salazar —entre otros—, luego por un grupo de
compositores mas jovenes (coetaneos de la Genera-
cion literaria del 27), incluso las propuestas mas ico-
noclastas, se presentaban como consecuencia “logi-
ca” de la ansiada regeneracion musical nacional.

Mas alla de estos paralelismos, no es sencilla la
comparacién generacional e interdisciplinar. Hace ya
una década, José Carlos Mainer sefialaba la dificultad
de las comparaciones interartisticas y las “legitimas
suspicacias” que éstas suscitan®. En efecto, las analo-
gias nunca son totales y la presuncion de establecer-
las puede resultar, a la larga, distorsionadora. No
obstante, en el ambito de las artes plasticas se han re-
alizado estudios en esta linea. Asi, Carmen Pena ha
planteado sugerentes hipétesis que presentan sinto-
mas de noventaiochismo en la pintura de fin de si-
glo, con resultados mas que notables®. La autora se-
nala que, con el singular precedente de Martin Rico
(que auno el realismo francés con la pintura clasica
velazquena), se desarroll¢ a finales de siglo una pin-
tura nacional con propuestas que iban desde el realis-
mo costumbrista de Sorolla 0 Domingo Marqués (pa-
ralelo al de Blasco Ibanez) hasta el modernismo im-
pregnado de cierta huella wagneriana en pintores co-
mo Rogelio de Egusquiza y el propio Beruete.

La erudicion y el liberalismo de Beurete, el im-
pacto de su libro sobre Velazquez, la influencia velaz-
8 Vigase José Carlos Mainer, Historia, Literatura y sociedad. Madrid: Espa-
sa-Calpe, 1988.

9 Véase Carmen Pena, Pintura de paisaje ¢ ideologia. La generacion del 98.
Madrid: Taurus, 1982.
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quena en Fortuny y la lectura de El Greco y el paisaje
toledano realizada por el critico de arte e institucio-
nista M. B. Cossio, condujeron a un intento de “re-
construccion de los modelos de paisaje nacional”, mien-
tras el positivismo incidio en el desarrollo de un pai-
sajismo basado en criterios cientifistas; asimismo, el
lirismo, ensonacién y sensualidad de la pintura mo-
dernista o el expresionismo desgarrado de Solana y
Zuloaga proponen conexiones evidentes con el espi-
ritu del 98. Conocida es la sensibilidad de los litera-
tos del 98 hacia la pintura -mucho mas que hacia la
musica—, si bien hubo muchas reticencias a admitir
que el “regionalismo” de la pintura realista espanola
del primer tercio del XX (Sorolla en Valencia, Pifiole
en Asturias, Romero de Torres en Andalucia, Mir y
Anglada Camarasa en Cataluia) pudiera identificarse
con el amor al paisaje expresado por los literatos del
98.

En el ambito de la arquitectura, cabria recordar la
obra de Chueca Goitia apelando a la tradicion eterna
reformulada por Unamuno, y presentando a la arqui-
tectura como una ventana por donde asomarnos a la
intrahistorial®. Por su parte, Angel Isac ha insistido
en que los tres conceptos que vertebran la controver-
sia del pensamiento arquitectonico de finales del si-
glo XIX y principios del XX no son sino decadencia,
regeneracion y eclecticismo!!, La exigencia de “rege-
neracion” de las Bellas Artes y el discurso nacionalis-
ta de Elies Rogent y el manifiesto de Lluis Domenech
y Montaner (1878) reivindicando el desarrollo de un
estilo arquitecténico que aunase tradicion, patria e
historicismo; las discusiones bizantinas en torno al
neomudéjar, iniciadas por Amador de los Rios en
1859 y reactualizadas, tras el desastre colonial, por
Arturo Mélida y Alinari en un discurso capitalizado
por la voluntad de “regeneracion” de la arquitectura
espanola (1899); las discusiones en torno al revival
del neoplateresco como via de regeneracion arquitec-
tonica tras el éxito del pabellon espariol en la Exposi-

10 Fernando Chueca Goitia, Invariantes castizos de la arquitectura espano-
la. Madrid: Dossat, 1947.

11 Angel Isac, Eclecticismo y pensamiento arquitectonico en Espana. Discur-
s0s, revistas, congresos (1846-1919). Diputacion Provincial de Granada,
1987.

81



Cuadernos de Musica Iberoamericana. Volumen 5, 1998

cion Nacional de Paris de 1900; la voluntad “na-
cionalizadora” de Serrano Fatigati, los ataques al
eclecticismo, al exotismo y al neoplateresco de Ma-
nuel Anibal Alvarez (1910); las ponencias presenta-
das por Leonardo Rucabado y Anibal Gonzalez en el
VI Congreso Nacional de Arquitectos (1915), o la
apelacion al “genio de la raza” en el historicismo re-
gionalista de Vicente Lampérez; las denuncias de
“falso y desgraciado casticismo™ realizadas por el insti-
tucionista Torres Balbas y, en fin, las discusiones en
torno al regionalismo arquitecténico como medio de
indagar en el valor de la arquitectura popular (apa-
drinado por Cabello Lapiedra y Lampérez y Romea),
presentan la fisonomia de un debate de asombrosa
similitud al que se desarrollaba en el ambito musical.
Asi, los arquitectos y los musicos barajaban argu-
mentos parecidos para impulsar la restauracion, y los
paralelismos son mas precisos entre ambos que con
los literatos, tema que no ha sido estudiado por la
musicologfa.

Volviendo al ambito musical, no se puede afir-
mar taxativamente que hayan existido modernistas
puros, si por tales entendemos en literatura a
quienes intentaban llevar a cabo “una revolucion
formal de la técnica literaria, sin apenas preocupacio-
nes ideologicas™'2. La apelacion a un casticismo ori-
ginario en detrimento de casticismos historicos,
extensamente analizada por Lain Entralgo, no lo-
gré un consenso generacional entre los composito-
res, al menos no hasta el advenimiento de los mu-
sicos de la Generacion de la Republica. Resulta di-
ficil, asimismo, encontrar en los compositores de la
discutible “generacion de los maestros” un nimero
relevante de miembros que compartieran la actitud
de rebelién e iconoclasta de la generacion literaria
del 98, aunque son evidentes su preocupacion co-
mun por Espana, el dramatismo de la oposicion cas-
ticismo—universalismo, la interpretacion poética del
paisaje de su region y —no en todos los casos— la pro-
ximidad a un filocastellanismo que queria significar
una alternativa seria a la corriente de andalucismo y

12 Jos¢ Luis Abellan, Sociologia del 98; p. 17.
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de “impresionismo folklorizante™ que triunfaba en Eu-
ropa. Consideremos también cuestiones mas concre-
tas como el rechazo de algunos literatos del 98 a los
métodos cientificos de investigacion socioldgica en
beneficio de la observacion subjetiva, origen del liris-
mo, ensonacion, escapismo y evasion dificilmente
trasladables al ambito musical; o, en fin, pregunté-
monos por qué no hubo una colaboracion estrecha
entre poetas y musicos del 98, con la excepcion de fi-
guras secundarias como los Martinez Sierra.

Por todo ello, la opcion senalada al inicio de este
articulo plantea dificultades, conduciria a ciertas
contradicciones, ambivalencias y divergencias legiti-
mas pero no siempre clarificadoras. Planteados los
problemas y dificultades derivadas de las posibles
comparaciones interdisciplinares, quiza un objetivo
mas interesante seria responder a las siguientes pre-
guntas: jen qué medida aquel “desfallecimiento de la
voluntad” de la intelectualidad espanola, aquel estu-
por que sacudi6 a la nacion, aquella solicitud de opi-
niones que demandaba la prensa, aquel desanimo ge-
neracional ocasionado por la pérdida de las ultimas
colonias, aquel examen subsiguiente de la conciencia
nacional obtuvo respuesta de los compositores?, ;hu-
bo una literatura musical de corte regeneracionista?,
¢quienes fueron sus protagonistas?, ies el regenera-
cionismo musical necesariamente coetaneo o poste-
rior al desastre colonial? Mas dificil de concretar es
coémo se articul6 el discurso musical regeneracionista
y en qué medida intersecciona con la casuistica del
nacionalismo musical esparol, es decir, con la bus-
queda de un idioma musical nacional largamente
perseguido por varias generaciones de musicos espa-
foles. Ain mas complicado seria precisar las imbri-
caciones del regeneracionismo con el ascenso de los
nacionalismos historicos (catalan, vasco y gallego)
que, naturalmente, iban acompanados de propuestas
musicales mas o menos ambiciosas: no nos referire-
mos a ello por la sencilla limitacion del espacio que
cubre un articulo.

El ano en que celebramos el primer centenario de
la pérdida de las ultimas colonias es, sin duda, un
ano de reflexion, con la ventaja anadida de la pers-
pectiva histérica que nos proporciona unas mayores



garantias de objetividad y rigor, necesarios para re-
conducir el efecto de la nostalgia, la desilusion, la au-
tocomplacencia en el casticismo, el nacionalismo mili-
tante, asi como la experiencia del regeneracionismo.
No olvidemos, por ejemplo, que los intentos de ex-
plicar la sordera de los intelectuales espanoles de la
generacion del 98, singularmente la literaria, han es-
tado casi siempre unidos a la discusion musicoldgica
en términos de nacionalismo y regeneracionismo musi-
cales, tras el ya clasico articulo de Federico Sopena ti-
tulado La musica en la generacion del 98 y sus conce-
siones de “patente de nacionalismo”, altamente selecti-
vas y, por tanto, necesitadas de revisién cincuenta
anos después de investigacion musicolégical3.

A pesar del gusto y respeto a la cancion popular
(producto de un popularismo idealizado y nostalgi-
co), el “general desinterés de los intelectuales espanoles
ante la musica”, la escasa atencion prestada al fendme-
no del wagnerismo por los miembros de la genera-
cion literaria del 98, su silencio musical (mas grave
por cuanto se habian formado en las lecturas de los
novelistas rusos, Maeterlink, Schopenhauer, Poe o los
simbolistas franceses), la distancia con respecto a los
éxitos de Falla (con la excepcion de Azorin), su cierta
complacencia con la zarzuela y la cancién ligera (sin-
gularmente Baroja) o su escasa formacién musical fue-
ron explicados por Federico Sopena desde la decaden-
cia de la musica espariola en el siglo XIX, desde la leja-
nia de los musicos con respecto a las realidades y pro-
blemas del pais, desde la ausencia, en definitiva, de un
nacionalismo de corte regeneracionista y la endeblez
intelectual de los musicos esparioles, a excepcion de la
figura solitaria de Pedrell!4.

Coincidimos con Sopena en el sorprendente de-
sinterés musical de la generacion literaria del 98 por
las mismas razones que expone en su andlisis: la in-
sensibilidad al fenomeno del wagnerismo es chocan-
te, su falta de interés por la musica de Falla o De-
bussy no puede explicarse desde el conservadurismo
estético, y la formacion literaria y filosofica de los li-
teratos del 98 parece ir en contra de esa aparente

13 Federico Sopena, “La musica en la generacion del 98" Arbor, XI,
1948; pp. 459-464.

Véase asimismo Federico Sopena, Musica y antimusica en Unamuno.
Madrid: Taurus, 1965.

Celsa Alonso, “La musica espanola y el espiritu del 98"

apatia hacia la musica. Sin embargo, la explicacion
de susodicha sordera no resulta siempre del todo
convincente. En la actualidad, el conocimiento de la
musica espariola del siglo XIX, particularmente de
los afios de la restauracién, impide contemplarlo co-
mo un siglo yermo, desolador, pintoresco y falto de
ambicién. Tampoco se puede sostener que los musi-
cos espanoles fueran ajenos a lo que ocurria en otros
dominios artisticos e insensibles a las polémicas que
vertebran el regeneracionismo finisecular. Si bien es
verdad que aun faltaba mucho para llegar a la forma-
cién integral del musico espariol, no es menos cierto
que hubo polémicas interesantes en torno a la 6pera
nacional, que cada vez se conocfa mejor la musica
europea y que se avanzaba hacia un estudio cientifi-
co de las melodias populares. Del mismo modo, se
pueden sefialar ciertas constantes noventaiochescas
no solo en el pensamiento de Pedrell, sino también
en el de otros musicos.

1. La casuistica del nacionalismo.
Necesarias aclaraciones

Seria presuntuoso por nuestra parte precisar la
esencia del discurso musical regenerador, mas aun
del nacionalismo musical espanol, toda vez que las
aproximaciones esencialistas son ciertamente discuti-
bles. Por otra parte, valores como la identidad na-
cional no proponen recetas en su aplicacion a los
productos culturales o artisticos, asunto que ha sido
-y es— particularmente dramatico y espinoso en el
caso de la musica. Por tanto, quiza deberiamos co-
menzar senalando que hay que ser precavidos en el
uso de ciertas taxonomias heredadas y asumidas por
la musicologia espanola (nacionalismo, casticismo, po-
pularismo, pintoresquismo o regionalismo son algunas
de ellas), que han tenido una aplicacion bien diversa,
a veces ambigua e incluso contradictoria, debido a
que: se ha eludido su definicion, se ha sobreestimado
la acepcion de nacionalismo musical en tanto que con-
cepto historiografico o en tanto que sello estilistico
aplicado a hipotéticas escuelas nacionales, o bien se
han ignorado los complejos procesos mediante los
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cuales las identidades culturales nacionales son
transformadas activamente a través de determinados
procesos de comunicacion, sociabilidad y ciertas cir-
cunstancias historicas especificas. Sin duda alguna el
desastre del 98, la crisis precedente y la subsiguiente
proponen una de esas circunstancias historicas, pero
no la tnica.

Para clarificar las intersecciones entre la crisis fi-
nisecular, el regeneracionismo artistico, el espiritu
del 98 y la voluntad de dignificacion y presentacion
de una cultura esparola —también de una musica es-
panola— con identidad y personalidad propias, es ne-
cesario acudir a esas taxonomias: particularmente el
nacionalismo musical y, en segundo término, el casti-
cismo. Sin embargo, esta lejos de nuestra pretension
proponer valores idiosincrasicos, esenciales, a la mu-
sica nacionalista o casticista, pues quiza seria un
error de concepto en 1998. Ahora bien, no es casual
que dicha pretension fuera uno de los pilares que
vertebraron las enconadas discusiones protagoniza-
das por los musicos que vivieron el desastre colonial
y sus consecuencias y que, por anadidura, han deja-
do su huella en la musicologia espanola del siglo XX.
De hecho, los ideales del regeneracionismo musical
espanol no pueden entenderse sin esa perspectiva, es
decir sin la perspectiva de la busqueda de un lengua-
je musical nacional y todo lo que ello suponia.

En otro orden de cosas, las taxonomias nacionalis-
mo y casticismo forman parte del comun denomina-
dor de las reflexiones provocadas por el espiritu del
98. El Idearium espanol de Angel Ganivet, En torno al
casticismo de Unamuno, las Meditaciones del Quijote
de Ortega, Las Mascaras de Pérez de Ayala, la revi-
sion del concepto de una Espana eterna y la critica a
la sobreestimacion intrahistorica de Unamuno reali-
zadas por Américo Castro (en La realidad histérica de
Espana), o la oposicion de Ramén Menéndez Pidal al
matiz mistico con que algunos noventaiochistas
abordaron el problema de la realidad esencial de Es-
pana, constituyen algunos puntales a partir de los
cuales se puede analizar lo que Angeles Prado ha de-
finido como una suerte de “oscilaciones semdnticas”
que reflejan movimientos o cambios no solo en la in-
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terpretacion “sino en la misma cosa significada™; vy, al
mismo tiempo, son presentados como prueba de que
el nacionalismo en Espana solo alcanzé su madurez
con la generacion del 9815, acaso minimizando las
aportaciones realizadas por otros intelectuales ajenos
a la nomina del 98. Con respecto a estas aportacio-
nes anteriores, también Mainer se ha mostrado es-
céptico en relacion a los logros del krausismo e insti-
tucionismo, particularmente en lo que se refiere a
“dar las pautas que permitirian elaborar, desde lo litera-
rio, la peculiaridad artistica nacional y su consiguiente
historia genética™'.

Dadas las circunstancias, no intentaremos definir
lo que es el nacionalismo musical espariol. Ello po-
dria resultar contraproducente por varios motivos:
porque el nacionalismo musical encierra una plurali-
dad de significados condicionados por circunstancias
historicas y geograficas; porque no es un concepto
estatico sino cambiante; y porque no es un concepto
historiografico ni supone la existencia de estilos mu-
sicales nacionales exclusivos y excluyentes. Ademas,
desbordaria el marco de la capacidad de un articulo.
Sin embargo, es necesario tenerlo presente en tanto
que marco de referencia para el desarrollo de cual-
quier andlisis sobre el devenir de la musica espanola
desde los anos de la restauracion y hasta la guerra ci-
vil. No obstante, se pueden proponer unas lineas de
reflexion en torno al tema.

En primer lugar, habria que indagar si existe una
musica que expresa la nacionalidad espanola porque
los elementos o parametros que la conforman son
esencialmente esparoles, o porque una serie de facto-
res heterogéneos (historicos, ideologicos, sociales)
han creado tal identidad musical. Desde la sociologia
de la musica se entiende que la identidad cultural no
es algo esencial a una obra de arte, sino que se cons-
truye dinamica y activamente, por lo que no es algo

15 vease Angeles Prado, La literatura del casticismo. Madrid: Moneda ¥y
Credito, 1973,

16 yi¢ase José Carlos Mainer, “De historiografia literaria espanola: el fun-
damento liberal”. Estudios sobre Historia de Espana (Homenaje a Tunon de
Lara). Madnd: Universidad Internacional Menéndez Pelayo, 1981, vol
I1; pp. 439-472, 446.



inmutable.

En segundo término, es evidente que los elemen-
tos musicales de representacion de identidad no son
espontineos, pero quizd no resulta tan obvio en
1998 que tales elementos hayan de proceder necesa-
riamente del tesoro de los cantos populares de una
nacion (punto de encuentro entre romanticismo y et-
nomusicologia), es decir, que en los cantos populares
se encuentre esencialmente representada la identidad
nacional, idea deudora del Volkgeist herderiano que
se fue democratizando a medida que avanzaba el ro-
manticismo. Es curioso que en toda Europa se asimi-
lase, mas o menos tardiamente, el concepto herderia-
no del Volkgeist, sin reparar en que su democratiza-
cion se produce “cuando se olvida que la teoria ortodoxa
sostiene que el Espiritu solo se encarna cada vez en un
solo pueblo”, que no era otro que el aleman!7.

La consecuencia légica fue que en toda poética
nacionalista se identificara lo nacional con algo que
es inicial y esencialmente local o regional, como es el
folklore: por ello, seria discutible la identificacion de
lo popular con lo nacional. Este hecho ya fue puesto
de manifiesto por C. Dahlhaus, para quien el “exotis-
mo”, el “folklorismo”, el “populismo” y el “naciona-
lismo” en musica eran sustancial y técnicamente si-
milares, consistiendo en una manipulacién y estiliza-
cion —;por qué no anadir depuracion y absorcion?—
de cantos populares alogenos, exoticos o de proce-
dencia nacional en cada caso, en el marco de un len-
guaje tardorromantico y cosmopolital®. Esta refle-
xion es necesaria en 1998 pero quiza impensable ha-
ce un siglo.

Es evidente que la identificacion entre lo popular
y lo nacional es hija del romanticismo al que, con el
tiempo, los nacionalismos mas renovadores tratarian
de combatir. Lo que resulta paraddjico es que aque-
llos musicos espanoles encargados de materializar la
ruptura con el pasado, con el siglo XIX y todo su las-

17 Gustavo Bueno Sanchez, “Sobre el concepto de “Historia de la Filoso-
fia Espanola’ y la posibilidad de una filosolfa espanola”. El Basilisco, n°
10, 1991; pp. 3-25.
18 Carl Dahlhaus, Between romanticism and modernism. University of Ca-
liformia Press, 1980.
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tre de “esencialismos”, de excesos de patetismo senti-
mental, y cuya tarea era desnudar el arte de metafisi-
cas trasnochadas, convertir la creacion musical en al-
go placentero y licido, y lograr, en definitiva, la de-
nominada “deshumanizacion” de la musica, no tuvie-
ran mas remedio que enarbolar la bandera del na-
cionalismo debido a unas condiciones histéricas, so-
ciales y culturales especificas presididas por la volun-
tad de regeneracionismo, reaccion artistica y renova-
cion estética que atraviesan la denominada Edad de
Plata.

Solo desde esta perspectiva se podria comprender
la aproximacion estética al fenomeno del nacionalis-
mo musical espanol, que obviamente plantea nume-
rosos problemas. Cabe preguntarse hasta qué punto
la estructura formal, la sintaxis arménica, la experi-
mentacion ritmica, la evocacion colorista, los para-
metros musicales que, en definitiva, configuran un
estilo, producen o generan unos determinados nive-
les de significado, ideologia o nacionalidad. En este
sentido, quiza es un error pensar que lo nacional es
una cualidad estética (unica, exclusivista, que renun-
cia de forma explicita al eclecticismo) y no sencilla-
mente ideoldgica. Si, ademas, tenemos en cuenta que
el regeneracionismo espanol es paralelo al fenémeno
generalizado en toda Europa que Dahlhaus define
como una “pérdida de definicién estética de la substan-
cia nacional” en el plano sonoro, comprenderiamos
por qué en Espana se incurrid, en reiteradas ocasio-
nes, en el error de confundir la renovacion o regenera-
cion estética con la autenticidad nacional, lo cual trajo
consigo una serie de juicios selectivos que otorgaban
“patentes de nacionalidad” solo a los musicos inno-
vadores en sus propuestas estéticas, negandoselas a
otros musicos que proponian un lenguaje mas con-
servador.

Este ha sido uno de los grandes problemas de la
musicologia espafiola de nuestro tiempo, heredado
de unos programas regeneradores muy concretos
apadrinados por Pedrell, Rafael Mitjana, Falla o Sala-
zar. Los intentos de Falla de justificar la diferencia
entre el casticismo de Barbieri (depurado por su co-
nocimiento de la musica historica) y el nacionalismo
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de Pedrell sélo se pueden explicar hoy desde la pers-
pectiva de una admiracion y fidelidad sincera a
quien habia ejercido una labor de liderazgo espiri-
tual, como senalé el musico andaluz en un elogioso
articulo publicado en la Revue Musicale en febrero de
1923,

Volviendo a la ambigiiedad de la aproximacion
estética al nacionalismo, cabria preguntarse en qué
medida no es una contradiccion el hecho de que
mientras el nacionalismo politico—econémico se con-
vertia en un baluarte de conservadurismo, los na-
cionalismos se presentaban como corriente renova-
dora, progresista y anticonvencional -y, por cierto,
profundamente burguesa- en el panorama musical
internacional, tanto desde el punto de vista estético
(por las posibilidades melodicas, armonicas y ritmi-
cas que ofrecia la estilizacion de los cantos popula-
res) cuanto desde la perspectiva del regeneracionis-
mo. Si consideramos que el nacionalismo musical es
un fenémeno casi paneuropeo, que en cada pais
adopta una fisonomia singular, lo nacional en una
obra musical es dificilmente cuantificable, debido so-
lo en parte a la tension genérica, insoslayable, entre
la voluntad de presentacion de la identidad nacional
y la voluntad de universalismo.

Es paradéjico que la aspiracion a la universalidad
de la denominada “generacién de los maestros” y la
de los musicos de la republica se cifrase en la crea-
cion de un estilo nacional. La pregunta es: ;como se
expresaban en una obra musical los valores de na-
cionalidad y quien habria de juzgar si el artista habia
logrado sus objetivos?. No es suficiente responder
que la solucion era “empaparse de la sustancia musi-
cal nacional”, que residia en el concepto pedrelliano
de musica natural. También se respondié que a tra-
vés de una depurada y objetiva manipulacién del fol-
clore musical. Pero, como ya hemos apuntado, ;real-
mente la sustancia folclorica es un “ente” manipulable
y objetivamente nacional? Cabria anadir que si se ma-
nipulaba la sustancia folclérica hasta hacerla irreco-
nocible, ;qué niveles de reconocimiento e identifica-
cién podriamos esperar de parte de la colectividad?

Por otra parte, es evidente que el musicélogo no
puede reducir su analisis exclusivamente al estudio
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de los hechos musicales, tales como un acorde de so-
noridad mas o menos impresionista, una paleta mas
0 menos wagneriana, la presencia de una escala mo-
dal o, en fin, el modo de disfrazar sinfénicamente un
tema folclorico. Es aceptable que otro medidor de los
valores nacionales de una obra musical se articule en
torno a los niveles de aceptacion colectiva del publi-
co nacional, que pueden condicionar al compositor y
justificar su quehacer musical, Podemos asumir, por
tanto, que los valores nacionales residen (mas alla de
la orquestacion, los perfiles melodicos, el vocabula-
rio armonico, la personalidad ritmica o la presencia
del folclore sintético) en el planteamiento ideologico
que subyace en la creacion musical, y que no en to-
dos los casos se materializ6 en alegatos nacionalistas
con implicaciones estéticas concretas.

Todo esto significa que si nos distanciamos del
sentimentalismo localista, de la ligereza que contem-
pla la existencia de compositores nacionalistas toda
vez que recrean, citan, manipulan o evocan temas
del folclore musical patrio, y de las diferencias esen-
cialistas entre taxonomias tales como casticismo, pin-
toresquismo y nacionalismo; si matizamos la aproxima-
cion esencialista al nacionalismo musical (que mistifi-
caba a los cantos populares y, por anadidura, propo-
nia una seleccion cualitativa de los mismos asi como
de la musica histérica); si revisamos criticamente la
aproximacion estética; si, por tanto, asumimos las
propuestas de un nacionalismo musical no tanto en
términos de estilo o de sustancia cuanto de funcion,
entonces la voluntad regeneracionista del compositor
y el analisis de sus obras musicales en el marco de
una sociedad que atravesaba una considerable crisis
de identidad -y que trataba de reaccionar ante ella—
se revela como el aspecto mas determinante para
comprender la actividad de varias generaciones de
musicos esparioles que vivieron los anos de la restau-
racion, la regencia y la denominada Edad de Plata. Y
es que, como ha sefialado Mainer, el nacionalismo
espafiol se presenta como una quimera cuyo destino
es el de confundirse con otras cosas y “autorizar a ca-

19 Viase la introduccion de Mainer a La doma de la quimera. Ensayos so-

bre nacionalismo y cultura en Espana. Universitat Auténoma de Barcelo-
na, 1988.



da paso la acepcion que hoy su nombre tiene de entele-
quia”, una quimera cuyo contenido intent6é domar el
regeneracionismo espanol!®. Abordemos, por consi-
guiente, una aproximacion a la voluntad de los musi-
cos espaoles de construir una identidad musical na-
cional desde el regeneracionismo.

2. Los cimientos.del regene-
racionismo musical

Del mismo modo que el espiritu del 98 se rastrea
en el ideario de los sectores reformistas, particular-
mente los krausistas (como el pedagogismo, el anti-
dogmatismo, la intrahistoria y la europeizacion de
Espana)??, las demandas que vertebran el ideal de
regeneracion musical comenzaron a expresarse anos
antes del desastre colonial. Respecto a lo primero, re-
mito a las recientes aportaciones bibliogréficas que,
ante la tradicional referencia al noventaiochismo y su
discutible oposicion al modernismo, prefieren una
consideracién mas cautelosa de la “crisis de fin de si-
glo”, concepto bajo el que se contempla el analisis de
fenomenos como “la trayectoria intelectual iniciada por
el krausismo y el positivismo, la produccion tedrica vin-
culada a los partidos proletarios, y los nuevos contenidos
del republicanismo (...) con dimensiones geogrdficamente
universales"21,

No cabe duda que algunos musicos esparioles se
afanaron en proponer soluciones para mejorar la si-
tuacion de la musica en Espana, que la apertura a
Europa fue una necesidad vital para ellos, y que exis-
te una voluntad de restauracion bien cimentada en el
siglo XIX. El desastre bélico de 1898 se presenta co-
mo un punto de articulacion que no hizo sino acen-
tuar una crisis que, en lo que a la musica concierne,
habia precipitado toda una serie de iniciativas regene-
radoras. El empobrecimiento de la vida musical espa-
fola, el estancamiento de la musica sacra tras las de-
samortizaciones, la salida de la musica de la Univer-

20 Vease Elena M. De Jongh-Rossel, El krausismo y la generacion de 1898.
Valencia: Albatros, 1985.

21 Vgase José Carlos Mainer, “Un capitulo regeneracionista: el hispanoa-
mericanismo (1892-1923)". La doma de la quimera; pp. 87-134, 87.
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sidad, el deterioro de la imagen publica del composi-
tor, la falta de una formacion integral del musico, la
carencia de una infraestructura adecuada de ense-
fianza musical, la inoperancia del conservatorio de
Madrid y la falta de proteccion oficial que estimulase
la creacion de un drama lirico nacional son diversas
caras de un panorama que era necesario cambiar, de-
nunciado de forma reiterada por un buen plantel de
musicos a lo largo del siglo XIX.

Alegatos nacionalistas en este sentido se detectan
desde lo que puede considerarse una etapa inicial de
nacionalismo romantico—ochocentista, desgranado
en las publicaciones filarmonicas de los afios treinta
y cuarenta, y perfilado en torno a un timido folcloris-
mo (en tanto que descubrimiento del potencial de
los cantos populares), un mas que evidente populis-
mo musical, junto a un deseo de liberacion artistica
que encontrd en el italianismo operistico un chivo
expiatorio mas que justificado, asi como un abierto
rechazo al afrancesamiento notable en ciertos espa-
cios musicales que van desde el salon al teatro.

Partiendo de estas coordenadas se desarrollé un
interesante debate en el que intervinieron personali-
dades tan dispares como Santiago de Masarnau, Joa-
quin Espin y Guillén, Mariano Soriano Fuertes, Ma-
nuel Jiménez, José Valero o Hilarion Eslava, entre los
mas importantes, sin mencionar algunos ensayos en
torno a la 6pera nacional publicados en Barcelona
por Sinibaldo de Mas (1832) y José Rius (1840). La
discusion estaba servida y la creacion de la zarzuela
grande, coincidiendo con la denominada tirania del
Teatro Real, no hizo sino avivar una polémica abierta
timidamente con anterioridad y que jalona la segun-
da mitad del siglo XIX espanol. Las discusiones en
torno a la 6pera nacional se suceden paralelamente a
la mistificacion del canto popular —una lectura del
folklore que no es consustancial al fenémeno de la
musica folclérica—, el inicio de la investigacion musi-
cologica (pensemos en Hilarion Eslava, Barbieri, Bal-
tasar Saldoni, con el precedente de José Teixidor), y
la busqueda de una identidad musical nacional pro-
tagonizada por la generacién de Barbieri y Gaztambi-
de, si bien los anos de la monarquia isabelina no pro-
ponian el marco adecuado para desarrollar unos pro-
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gramas regeneradores a gran escala.

Podria decirse que los musicos de la generacion
de Barbieri buscaban la creacion de un sustrato acts-
tico nacional y un espectaculo dramatico-musical au-
toctono, adecuado a los tiempos en los que les toco
vivir. El resultado fue la zarzuela, fertilizada por
constantes intercambios con el pianismo de salon y
la cancién populista. La zarzuela se convirtié en el
espectaculo lirico nacional por excelencia en el mar-
co del nacionalismo de cuno unionista y centraliza-
dor de O'Donell. Sin embargo, seria juzgada por ge-
neraciones posteriores como una servil imitacion de
la 6pera italiana y la 6pera comica francesa, mezclada
con elementos castizos y pintorescos, negandole su
condiciéon de musica nacionalista, minimizando los
valores nacionales o indigenas de la misma, e ignoran-
do su funcién en el marco del proyecto politico y
cultural de la monarquia isabelina en tanto que va-
riante del costumbrismo, como via de consolidacion
de un cierto consenso social, proceso que seria conti-
nuado durante la restauracion y particularmente con
el sainete lirico?2.

Junto a Barbieri, fueron los musicos de la restau-
racion (Chapi, Breton, Pedrell, Serrano, Giménez,
Marqués, Fernandez Caballero, Monasterio, Morphy
0 Zubiaurre), quienes intentaron abordar un cambio
cualitativo en la musica espariola. La disyuntiva entre
tradiciéon y modernizacion, casticismo y europeismo
se vivia en el ambiente musical?3, del mismo modo
que en las ciencias, la filosofia o la literatura. Las so-
luciones propuestas para conciliar esa dialéctica fue-
ron distintas en cada compositor, sobre todo en lo
que concierne al planteamiento estético, en particu-
lar en torno al farragoso problema de la dpera na-
cional. Si bien los avances en la solucién del proble-
ma de la 6pera nacional no fueron sustanciales, en la

22 Estos valores han sido senalados por Serge Salain en su articulo “La
zarzuela, hibrida y castiza”. Cuadernos de Musica Iberoamericana, vol. 2-3,
1996-97; pp. 235-256. Salaun reivindica el nacionalismo de la zarzuela
espanola, desdramatizando la presencia de los elementos italianos y la
inflluencia de la opera comica [rancesa, valorados como elementos fora-
neos o “alogenos” de un producto hibrido y ecléctico, pero no por ello
menos nacional.

23 M* A Virgli Blanquet, "La Regencia: tradicion y europeismo en la
musica espanola”. Estudios sobre la Regencia (1885-1902), 1992; pp. 273-
297.
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medida en que se destinaron muchos esfuerzos a un
debate un tanto estéril y se careci6 de la proteccion
oficial adecuada desde el Teatro Real, el balance de la
produccién musical de las ultimas tres décadas del
siglo no es negativo, si se contempla el gran esfuerzo
realizado en ambitos como el género sinfonico, el
lied, el piano y la misma zarzuela, y tampoco pode-
mos olvidar el proceso de asimilacion del wagneris-
mo.

Para solucionar el problema del teatro lirico na-
cional, algunos musicos apuntaban hacia el wagne-
rismo, una buena dosis de idealismo aleman y la ve-
neracion al canto popular (Pedrell), mientras otros
preferian modernizar los géneros dramaticomusica-
les autéctonos, limar la influencia italiana y superar
el localismo, en definitiva una revaluacién de la zar-
zuela que corrigiera el peso excesivo de lo burlesco
de la mano del melodrama o la literatura del realis-
mo (caso de Penia y Goni o Ruperto Chapi). Otros,
en fin, desmarcandose un tanto de las ansiedades na-
cionalistas mas perentorias, asumian sin excesivos
dramatismos el italianismo operistico como mal me-
nor ante el “germanismo hibrido” (en expresion de
Emilio Arrieta). Criticos como Fernanflor y el propio
Pena y Goni asumian el excelente nivel de aceptacion
de la “6pera comica espanola”, mientras Breton estaba
convencido de que la zarzuela no era el camino para
llegar a la 6pera nacional. Asi, en las reuniones orga-
nizadas en la Sociedad Artistico Musical de Socorros
Mutuos, celebradas en 1885, la mayor parte de estas
propuestas fueron analizadas y debatidas, plantean-
dose asimismo otros problemas como la deficiencia
en la ensenanza musical y la formacion de los can-
tantes, el asunto de las traducciones de producciones
extranjeras y el delicado tema de la subvencion esta-
tal24,

Los programas y manifiestos de regeneracion mu-
sical se sucedieron durante la Restauracion. En cier-
tos casos, las propuestas regeneradoras iban unidas
al intento de precisar las esencias musicales nacionales

24 Este magno debate, sus prolegomenos en la prensa y los pormenores
de las actas de las sesiones han sido estudiados por Luis Gracia Iberni en
“El problema de la opera nacional espanola en 1885". Cuadernos de Arte
Universidad de Granada, n® 26, 1995; pp. 219-228.



y su adecuada manipulacion por parte del composi-
tor si lo que se pretendia era lograr la universalidad.
En este sentido, el manifiesto Por nuestra muisica de
Pedrell de 1891 —una explicacion asimismo de su tri-
logia operistica Los Pirineos— no solo es un intenso
alegato nacionalista, también es un auténtico hito en
la historia del regeneracionismo musical espanol, y el
concepto de musica natural una mas que discutible
proposicién, en tanto en cuanto rechazaba todo un
sustrato acustico nacional desarrollado durante déca-
das en el marco del teatro (singularmente en la zar-
zuela) y la musica de salén (musica para piano, canto
y piano y para guitarra).

La constatacion de la decadencia musical de Es-
pana esta ligada asimismo al redescubrimiento y eva-
luacion de la historia musical del pais (que cumplia,
segun ha senalado Emilio Casares, la funcion de de-
fensa ante el italianismo tanto como la busqueda de
los ingredientes de la nueva musica nacional)?>, y
también a la recuperacion de los cantos populares, lo
que a la postre significo el inicio de la musicologfa en
Espana al igual que ocurria en Europa. Estas tareas
fueron capitalizadas por Hilarion Eslava, José Inzen-
ga, Francisco Asenjo Barbieri y Felipe Pedrell, entre
los mas sefieros.

Las figuras de Barbieri y Pedrell reproducen bien
la compleja dialéctica entre tradicién y europeismo.
Emilio Casares ha senalado la “relacion de continuidad
ideoldgica y estética” entre ambos hombres pertene-
cientes a distintas generaciones, “cierto proceso de ds-
mosis” y la labor de magisterio de Barbieri sobre el
musico catalan avalada por una rica corresponden-
cia, considerando al creador de Jugar con fuego como
el “iniciador del proceso regenerador"26. Aunque Bar-
bieri nunca escribi6 un manifiesto comparable a Por
nuestra musica, la ingente cantidad de escritos, arti-
culos, poemas y ensayos del autor de El barberillo del
Lavapiés muestran las preocupaciones de un hombre
comprometido con su tiempo, en la defensa de la
zarzuela y de la musica sinfonica, de la musicologia,

25 Emilio Casares Rodicio, Espana y el Nacionalismo musical. En VIII Fes-
tival de Musica de Asturias. Universidad de Oviedo. 1982.
26 Emilio Casares Rodicio, “Pedrell, Barbieri y la restauracion musical es-
Eanola". Recerca Musicologica, XI-XI1, 1991-92; pp. 259-271, 262.

7 Para mas informacion, vease la reciente monografia de Emilio Casares
Rodicio, Francisco Asenjo Barbieri. Madrid: ICCMU, 1994.
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del asociacionismo y la formacion integral del musi-
co, también desde la Seccion de Musica de la Acade-
mia de BBAA de San Fernando, creada en 1873 gra-
cias al republicano Emilio Castelar?’.

Las concomitancias entre Barbieri y Pedrell son
innegables. No obstante, y sin animo de simplifica-
ciones, la amistosa confrontacion de sus figuras bien
podria resumirse en varias oposiciones dialécticas:
naturalismo—idealismo, tradicion—europeizacion,
casticismo—universalismo, pragmatismo—erudicién,
folklorismo-musica natural, urbano-rural, populis-
mo—elitismo, zarzuela—Opera, y costumbrismo—dra-
ma heroico. Barbieri persiguio la revaluacion de las
tradiciones liricodramaticas espafiolas y el desarrollo
de la 6pera comica. Por su parte, Pedrell practicé
una germanofilia militante y sincera (de ascendencia
krausista), junto a la apelacion al “genio de la raza”
impulsada por el tradicionalismo de Menéndez Pela-
yo, cuya Historia de las ideas estéticas conocia bien: el
objetivo era la creacion de un gran drama lirico na-
cional, un lied hispano y un sinfonismo de valor uni-
versal, en una interesante amalgama de tradicion y
progreso.

En el ideario de Pedrell, contrario a la zarzuela,
sin duda influy6 el pensamiento de Gabriel Rodri-
guez, institucionista y wagnerista que le introdujo en
el espiritu de las veladas literario-musicales de la
Institucion Libre de Ensenanza. La influencia de la
metafisica del krausismo y su llamamiento a la euro-
peizacion de Espana es obvia en el maestro catalan,
asi como también todas las ideas que Francisco Gi-
ner de los Rios tenia para mejorar el estado de la
educacion musical en Espafia. De ello ha quedado
constancia no solo en Por nuestra musica sino tam-
bién en sus conferencias para el Ateneo de Madrid,
en sus estrechas relaciones con afamados institucio-
nistas, o en la labor reformadora que intent6 llevar a
cabo sin éxito en el Conservatorio de Madrid. Las in-
vestigaciones musicoldgicas, las ediciones de las
obras de Victoria y Cabezon, el valioso Cancionero

28 Todas estas facetas de la labor de Felipe Pedrell fueron analizadas en
el Congrés Internacional Felip Pedrell y el Nacionalisme musical (Barcelo-
na, 1991), celebrado para conmemorar el centenario de Por nuestra mu-
sica, cuyas actas publico Recerca Musicologica, X1-XI1, 1991-1992.
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Popular Musical Espaitol o el impulso que Pedrell im-
primi6 a la reforma de la musica sacra confirman la
labor de todo un simbolo del regeneracionismo mu-
sical espaiol28,

La complejidad y cierto artificio del pensamiento
pedrelliano permite abordarlo desde distintos puntos
de vista. Sopena senalo en su dia las constantes no-
ventaiochescas del pensamiento de Pedrell, afirman-
do que los deberes de la musica espariola planteados
por el musico tortosi coincidan muy bien con los
asuntos comunes a la generacion del 98, aunque fue-
ra mucho mas viejo que ellos: repudio del facil casti-
cismo, necesidad de asimilarse lo mejor de Europa,
redescubrimiento de la historia musical espanola y
mejor preparacién intelectual del musico. Estos obje-
tivos, para Emilio Casares, eran compartidos por
Barbieri y produjeron sus mejores frutos a comienzos
del siglo XX29. Por su parte, Francesc Bonastre en-
tiende que para Pedrell la musicologia era una cien-
cia al servicio de la musica, y que se hizo musicélogo
en virtud de su nacionalismo militante. Este hecho
emparenta al musico tortosi con la historiografia
francesa en la linea de Combarieu (que no separa el
hecho cientifico de la dimension artistica y percepti-
va) mas que con el concepto aleman de musicolo-
g[a30_
Sin embargo, el misticismo idealista que subyace
en su pensamiento estético, la redencion de Espana
via Europa, su wagnerismo y su convencimiento de
que el camino de la musica espariola era la asimila-
cion de la quinta esencia de la musica natural, a la que
habfa que proporcionar un envoltorio ideal de natu-
raleza universal, le acercan al krausismo. Al mismo
tiempo, la musica natural apela a registros similares a
los de la Espana eterna unamuniana; y, por altimo, la
vision sombria de lo urbano que profesaba Unamu-
no, su sospecha de que la condicién urbana ejercia
una suerte de corrupcion y extremosidad con respec-
to a la casta, despide un recelo hacia lo ciudadano

29 Emilio Casares Rodicio, “La musica espanola hasta 1939 o la restaura-
cién musical”. En  Actas del Congreso Espania en la musica de Occidente.
Madrid: INAEM, 1987 pp. 261-322, 266.

30 vease Francesc Bonastre, prologo a Por nuestra musica. Universidad
Auténoma de Barcelona (reimpresion lacsimilar, 1991).
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que puede vislumbrarse también en Pedrell.

Pero Barbieri y Pedrell no estaban solos. El prag-
matismo de Barbieri puede completarse con las apor-
taciones de otro miembro de su generacion, José In-
zenga, denunciador de la falta de proteccion oficial a
los musicos, a quienes exhortaba a la asociacion para
llevar a buen puerto la creacion de la 6pera nacional y
la regeneracion musical. Inzenga no solo es autor de fa-
mosas zarzuelas, también escribié abundantes criticas
y articulos, y publico diversos cancioneros, como si su
militancia nacionalista le hubiese conducido al folklo-
rismo y la etnomusicologia. La formula propuesta por
Inzenga para la renovacion de la musica espanola exi-
gia la adecuacion entre modernidad y espanolismo,
asi como el estudio de los cantos y bailes populares,
base sobre la que desarrollar la “regeneracion artistica”.
El asociacionismo filarménico, la publicacion del pa-
trimonio musical nacional, la erudicién y la necesidad
de cambio de mentalidad del musico eran temas en-
tonces novedosos sobre los cuales la posicion de In-
zenga era de abierto progresismo.

En la linea del regeneracionismo pedrelliano se
pronuncié el padre agustino Eustoquio de Uriarte
(1863-1900), a través de una serie de articulos que
fueron publicados postumamente por Luis Villalba,
en 1904. Es evidente la deuda del pensamiento pe-
drelliano con el agustino, gran amigo suyo. Sobre al-
gunas coincidencias entre el pensamiento de Uriarte
y Pedrell se ha pronunciado Maria Antonia Virgili3!.
Uriarte, admirador de Eslava, reivindicaba la necesi-
dad de dar a conocer el patrimonio musical nacional.
Colaborador de Pedrell en la revista La Ilustracion
Musical Hispano—-Americana, apoyaba la regeneracion
de la musica religiosa, la reforma del canto gregoria-
no, exigia la formacion integral de los musicos espa-
fioles y era optimista con respecto al futuro del arte
lirico nacional. Ya en 1890, en un articulo titulado
Lirismo en musica, apunta la idea de que el lied era el
canto popular transformado, personalizado y tradu-
cido en formas cultas, y que todo compositor habia
de empaparse de su quintaesencia.

Uriarte dedic6 varios articulos al tema de la 6pera

31 M* A, Virgili Blanquet, “La Regencia: tradicion y europeismo en la
musica espanola”; p. 277 y ss.



nacional, publicados en Ciudad de Dios, entre 1891 y
1894. El agustino pensaba que la solucién al proble-
ma de la 6pera nacional estaba en el drama histérico
configurado en torno a unas “ideas—madre” (proce-
dentes, eso si, del “venero riquisimo de las canciones
populares™), cuyo engrandecimiento y amplificacion
llevarian a la 6pera, rechazando la férmula facil de
salpicar el drama de aires populares. Asi, ratificaba la
validez del procedimiento del leit-motiv wagneriano
y proponia como modelo Los Pirineos de Pedrell, no
obstante su objecién al libreto tanto como al proce-
dimiento de la melodia infinita del gigante aleman32.

Inzenga y Uriarte son dos exponentes intere-
santes que ayudan a completar el regeneracionismo
musical anterior al fatidico 1898. Pero seria injusto
no referirnos a Ruperto Chapi y Tomas Breton, como
los responsables de la restauracién de la zarzuela,
creadores de las obras maestras del sainete lirico y de
Operas espanolas de altura. Ya hemos sefalado, des-
de las paginas de esta revista, la comparacion basante
veraz entre las figuras de Pedrell y Chapi con las de
Francisco Giner de los Rios y Joaquin Costa respecti-
vamente33 Pedrell era un hombre mas afin a Giner
de los Rios por su abierto idealismo de orientacién
germana, la profundidad de su reflexion estética o la
importancia de su labor docente. Mientras tanto,
Chapi se emparenta con Joaquin Costa por su espiri-
tu practico, su individualismo, materialismo, popu-
lismo y su regeneracionismo.

No insistiremos en el regeneracionismo chapinia-
no, a pesar de que el musico de Villena no estaba in-
teresado en precisar las esencias de la nacionalidad
musical espaniola, razon por la cual durante mucho
tiempo no se le concedié “patente de nacionalidad”.
Solo recordaremos que el autor de Margarita la torne-
ra no fue ajeno al proceso reformador que vivia el
pais, y que afronto la dualidad entre lo nacional y lo
universal desde un sincretismo enriquecedor y sin re-
cetas: wagnerismo, verismo, evocaciones popularis-
tas, colorismo francés, tradiciones espariolas o cantos
populares estilizados eran vias de acercamiento al

32 Vease “El drama lirico”, Estética y Critica Musical. Barcelona: Juan Gili,
1904; pp. 125-151; y "La 6pera nacional espanola”, ob. Cit; pp. 153-202.
33 Celsa Alonso, “Ruperto Chapi ante la encrucijada finisecular”. Cuader-
nos de Musica Iberoamericana, n® 1, 1996; pp. 165-185.
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objetivo de la 6pera nacional. Este posicionamiento
le acarre6 acusaciones de eclecticismo, falta de rigor
y de profundidad intelectual, por parte de Rafael
Mitjana, valedor de Pedrell. A pesar de no haber es-
crito nunca un ensayo estético de relieve, la lucidez
de Chapi con respecto a la casuistica del nacionalis-
mo en musica se puso de manifiesto en algunos de
sus mejores articulos publicados en 190334,

Desde una postura abiertamente romantica, To-
més Breton pensaba que nacionalismo y universalis-
mo eran realidades complementarias, y que sélo se
llegarfa a la universalidad a través del genio artistico
de la raza. El nacionalismo de Breton es de naturale-
za teatral y su objetivo primordial la creacion de un
Teatro Lirico Nacional. El compositor salmantino
crefa en la eficacia del canto popular, aunque sin
mistificaciones excesivas, y tampoco parecia preocu-
parle en exceso el modo de depurarlo. Si bien no era
enemigo de la zarzuela, a la que atribuia “un marcado
cardcter nacional, digno de fomento y de auxilio”, estaba
seguro de sus limitaciones en el camino hacia la 6pe-
ra nacional (léase su articulo Mds en favor de la dpera
nacional, de 1885). Esta postura fue refrendada, en
1896, en su Discurso de Ingreso en la Real Academia
de BBAA de San Fernando (Barbieri. La dpera na-
cional). Entrado el siglo XX, como presidente del Cir-
culo de Bellas Artes y director del Conservatorio de
Musica de Madrid, Breton se mantuvo firme en sus
ideas, y sigui6 batallando por la creacion del drama
lirico, a través de conferencias en el Ateneo madrile-
fio (véase la titulada Orientacién de nuestro arte lirico)
o bien elevando diversas mociones al ministro de
Instruccion Publica y Bellas Artes.

El salmantino apost6 siempre por un melodrama
histérico, europeista y ambicioso, con ciertos resa-
bios de eclecticismo no exento de germanismo y de
gran opera francesa, origen de Los amantes de Teruel
(estrenada en el Real en 1889). Tras su reestreno, en
1996, la opinién de Salazar, segun la cual Bretén fue
el caudilllo de una 6pera nacional simplista y anacré-

34 vease Luis G. Iberni, Ruperto Chapi. Memorias y escritos. Madrid: ICC-

MU, 1995.
35 Adolfo Salazar, La musica contempordnea en Espata. Madrid: La Nave,
1930 (reimpresion facsimilar de la Universidad de Oviedo, 1982); p. 89.
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nica33, ha de reactualizarse. A pesar del romanticis-
mo de Breton y de la vaguedad ideologica de sus
propuestas estéticas en el ambito de la opera na-
cional, el progresismo del compositor puede obser-
varse en la opera La Dolores (1895), con libreto de
Felia y Codina, obra que representa un modelo de
teatro social, naturalismo verista, patriotismo bur-
gués y democracia. Y es que el drama rural de Feliu y
Codina, el teatro social de Dicenta, los dramas natu-
ralistas de Galdos, la proyeccion del verismo vy la
acogida de la novela rusa parecian ofrecer al especta-
culo lirico nacional una alternativa acorde con los
tiempos de crisis, positivismo, regeneracionismo,
cuestion social y primeros proyectos de asociacionis-
mo musical.

Por otra parte, el apoyo de Chapi y Bretén al ma-
nifiesto de Joaquin Costa Oligarquia y caciquismo
donde, entre otras cosas, estd presente la idea de “de-
safricanizacion” y “europeizacion” y la dramatica nece-
sidad de europeizar Espana sin desespanolizarla, nos
remite al regeneracionismo militante de ambos musi-
cos, que exige la revision de su encasillamiento como
compositores conservadores o insensibles a los pro-
blemas del pais; esta idea, solo en parte, deriva de la
interpretacion del género chico en tanto que simbolo
del conservadurismo de la restauracion, género al
que Breton y Chapi llevaron a su maximo esplendor.

Por lo que respecta al sainete lirico, mientras Pe-
drell, Uriarte o Luis Villalba sefialaron la ausencia de
grandeza nacionalista del género, otros noventaio-
chescos valoraron esta musica desde la nostalgia de
lo pintoresco (caso de Baroja), o bien desde la pers-
pectiva de la musicalidad espontanea y graciosa, y el
buen sentido escénico, por mas que resultara, en
ocasiones, demasiado castizo. Aun hoy se suele rela-
cionar a aquella Espana “sin pulso” (que quiza no era
tal), con la autocomplacencia en el garbo melancoli-
co del género chico, ocio predilecto —junto a las co-
rridas de toros, la 6pera italiana o los ramilletes poé-
ticos de Antonio Fernandez Grilo— de una sociedad
preocupada por el brillo de oropel y carente de
conciencia historica, incapaz de reaccionar ante los

36 Vease Pedro Lain Entralgo, La Generacion del 98. Madrid: Espasa-Cal-
pe, 1979; p. 46-47.
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problemas del pais: esta caricatura exagerada por Or-
tega y Gasset y retomada en clave poética, anos mas
tarde, por insignes hispanistas como Melchor Fer-
nandez Almagro o el propio Pedro Lain Entralgo3©
también esta hoy en entredicho.

Sin negar la decadencia de las oligarquias de fin
de siglo y el consenso o conformismo social que re-
presentaba aparentemente el sainete lirico, hay que
recordar que desde revistas como Germinal y Alma
Espanola (la primera de probado regeneracionismo y
la segunda organo de expresion de los intelectuales
del 98), se salio en defensa del género en un momen-
to critico. Con el cambio de siglo, las opiniones con
respecto al “género chico” eran contradictorias: des-
de la critica mas implacable que le acusaba de “co-
rrupto”, depravado o “verde” hasta la apuesta por su
mision educadora 7)' su potencial para la “regeneracion
de nuestro teatro™7. En 1900, Gil Parrado desde Ger-
minal (donde escribian Maeztu, Baroja y Blasco 1ba-
nez entre otros) y Fray Candil desde Alma espanola,
en 1903, intervinieron en el debate en favor del
grande género chico. Cien anos después del desastre
colonial, el sainete lirico exige cierta redencion, en
cuya linea se ha pronunciado Ramon Barce, senalado
sus valores de contemporaneidad, naturalismo lugu-
bre y no sencillamente pintoresco, la esencialidad de
los factores ambientales, costumbristas y psicolo-
gicos (gracias a la musica), la familiaridad de la musi-
ca que explica en términos de “confluencia nacionalis-
ta” la apropiacion y reutilizacion de materiales pree-
xistentes, folkloricos o no folkloricos, su idiosincra-
sia dramatica, y el realismo de su aproximacion a los
problemas economicos y sociales del pais, no defor-
mada por la vision “topicamente negativa™ de Baroja,
ni por la “deslumbrante transfiguracion estética” de Va-
lle Inclan, ni por las necesidades formales %ropias de
los géneros literarios de novela y el drama’®8.

37 Remito a las criticas recopiladas por Ramon Sobrino, *La crisis del ge-
nero lirico espariol en la primera década del s. XX: una revision de las
fuentes hemerograficas”. Cuadernos de Musica Iberoamericana, vol. 2-3.

1996-97; pp. 213-233.

8 Vease Ramon Barce, “El sainete lirico (1880-1915)". La musica espa-
fola en el siglo XIX, Universidad de Oviedo, 1995; pp. 195-244



3. Cambio de siglo: problemas
heredados y otras novedades

Aunque el impacto psicologico del desastre del
98 contribuy6 a avivar el deseo de regeneracién na-
cional, no se hacia sino continuar una actitud arrai-
gada en el siglo anterior, desde que, al iniciarse la
Restauracion borbénica tras el sexenio democratico,
se desatase el denominado problema de Espana en
torno al cual se pronuncio la ortodoxia nacionalista y
la heterodoxia progresista. Mientras Ramiro de Maez-
tu, Joaquin Costa, Macias Picavea, Angel Ganivet o
Rafael Altamira trataban de profundizar en los pilares
sobre los que se vertebraba el alma espanola, su cul-
tura, el ser espariol; mientras la crisis espiritual, para-
ddjicamente, fertilizaba el quehacer de los literatos,
los arquitectos, los pintores o los cientificos, los com-
positores se afanaron en la regeneracion de la musica
nacional, que proponia varios objetivos: continuar la
investigacion musicoldgica, restaurar la musica sacra,
dignificar el teatro musical, crear un sinfonismo de
relieve y un lied hispano, sin olvidar la necesidad de
reformar las ensenanzas musicales y la creacion de
una infraestructura musical que posibilitase la ansia-
da regeneracion.

Quiza el legado mas importante del siglo XIX al
XX fuera la dicotomia espanolismo-universalismo y
la voluntad regeneracionista. A comienzos de siglo,
de nuevo la gran disyuntiva de la musica espanola
era la eleccion entre tradicién y europeizacion. Se
trata de una dicotomia que hay que enmarcar en el
ambiente que se vivia en Espana, una suerte de dia-
léctica entre renovacion estética y cientifica (que exi-
gian los intelectuales y artistas mas progresistas), y la
defensa de la tradicion y cultura patrias (actitud mas
ligada a la generacion del 98) ambas confluyen en
ese espiritu del 98 al que hemos aludido. En el caso
de la musica, las soluciones para conciliar la sefialada
disyuntiva fueron variadas, ocasionando propuestas
generacionales pero también intergeneracionales. En
cualquier caso, las posturas divergentes interseccio-
nan en un punto comun: la voluntad de regeneracién;
y todas las iniciativas para llevar a cabo la regenera-
cién de la musica espanola han de enmarcarse, como

Celsa Alonso, “La musica espaiiola y el espiritu del 98"

ha sefialado Beatriz Martinez del Fresno, en una “es-
tructura de tensiones de largo alcance en la historia y la
cultura del momento, entre lo urbano y lo rural, lo mo-
derno y lo tradicional, lo espariol y lo europeo, lo oficial y
lo vital™39,

La dicotomia senalada, por otra parte, podia re-
formularse de diverso modo, por ejemplo entre casti-
cismo (no en su dimension intrahistérica sino asocia-
do a un nacionalismo involutivo, aparentemente re-
presentado en el género chico y la cancién popularis-
ta) y universalismo (la aspiracion legitima del na-
cionalismo progresista), y sobre ella se han pronun-
ciado algunos autores, como Beatriz Martinez del
Fresno*. En efecto, los efectos del desastre del 98
parecen justificar el proceso de modernizacion del na-
cionalismo musical. Sin embargo, sus axiomas mas
elementales —no lo olvidemos— se cimentan en el ro-
manticismo, del mismo modo que la musica de Al-
béniz, Granados o la Generacion de 1'Orfe6 hunde
sus raices en el siglo anterior. Por esta razon, otra
herencia no menos crucial del siglo XIX fue la misti-
ficacion del canto popular y los procesos selectivos
que separaban a la musica natural (identificada sobre
todo con el folklore campesino) de la musica castiza
o popularesca (que se diluye en el denominado fol-
klore urbano). Asi, el enfrentamiento entre la musica
natural y la popularesca es otro legado del siglo ante-
rior —recordemos los escritos de Pedrell y las referen-
cias a la “musica eructada entre hedores tabernarios”
como antitesis de la “casta sencillez” de la musa popu-
lar a la que aludia Uriarte~ que se agudiza desde el
nacionalismo regeneracionista.

La agudizacion de este enfrentamiento y la mo-
dernizacion (o reactualizacién) del nacionalismo
musical se pueden explicar desde la perspectiva se-
fialada por J. C. Mainer, para quien, a principios del
siglo XX, la burguesia intelectual se hizo dramatica-
mente consciente de la dualidad del pais: a la econé-
mica, entre una Espania agraria y otra industrial y ur-

39 Beatriz Martinez del Fresno, “Nacionalismo e internacionalismo en la
musica espanola de la primera mitad del siglo XX". Revista de
Musicologia, XV1, n° 1, 1993; pp. 640-657, 641.

0 Véase Beatriz Martinez del Fresno, “El pensamiento nacionalista en el
ambito madrilefio (1900-1936)". En De Musica Hispana et aliis. Universi-
dad de Santiago de Compostela, vol. 11, 1990; pp. 351-397, 385 y ss
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bana, se sumaba el “abismo moral” entre ambas, que
parecia irresoluble. La integracion de ambas realida-
des se hacia posible desde el nacionalismo*!. La co-
municacion entre el artista y el pueblo se verificaba
gracias a un arte que indagaba en las esencias na-
cionales, que buscaba la trama intrahistérica: con el
precedente del casticismo unamuniano, esto podria
explicar el populismo novecentista, tanto como el re-
gionalismo musical o arquitecténico, y la denomina-
da transustanciacion del folklore. Esto también signi-
fica que el concepto pedrelliano de muisica “natural”
era de rigurosa actualidad, de modo que el mito bipo-
lar de las dos Esparias (una buena y otra mala), al
que se refiere Mainer, se traslado al ambito musical
creando una nitida linea divisoria entre el folklore
rural y el urbano, y acelerando simultdneamente las
tensiones entre casticismo, pintoresquismo —de buena
aceptacion, por cierto, en Europa-, regionalismo y na-
cionalismo.

Este complejo proceso cultural explica que com-
positores y musicologos tan dispares como Eduardo
Lopez Chavarri, Rafael Mitjana, Luis Villalba, Rogelio
Villar o Adolfo Salazar pudiesen hacer frente comun
en sus ataques al “casticismo adulterado” de la zarzue-
la (singularmente al género chico), el cuplé o la re-
vista. Asi, la depuracion del elemento popular se
convertia en la unica alternativa para el sinfonismo
espaiiol, y en el axioma ideologico fundamental de
cualquier propuesta teérica; pero esta depuracion se
verificaba sobre otra depuracién previa: la eleccion
cuidadosa de la materia popular. Unido a ello, se pro-
fundizaba en lo que Julio Gomez definié como el
creciente “divorcio” entre la tradicion musical escéni-
cay la instrumental sinfonica, que también se produ-
jo en ltalia en el primer tercio del siglo XX, donde
Fausto Torrefranca, Bastianelli y Pizetti intentaron
romper con la tirania del teatro y crear un nuevo sin-
fonismo: argumento retomado por Martinez del
Fresno.

Casi un siglo mas tarde es necesario redefinir
aquella oposicion entre folclore rural y urbano, apa-
rentemente insoslayable, en términos de una dialécti-

41 José Carlos Mainer, La Edad de Plata (1902-1939). Ensayo de interpreta-
cidon de un proceso cultural. Madrid: Catedra, 1983; p. 70.
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ca entre el concepto de folclore y de folclorismo. Esta
dialéctica puede explicarse desde la asimilacion de la
“confrontacion entre el mundo tradicional, al cual alude
el folclorismo, y el mundo en el cual se produce esta alu-
sion” (que no es otro que la ciudad), y, de otra parte,
desde la perspectiva de que el concepto de folcloris-
mo supone la “existencia de una conciencia de tradi-
cion” valorada positivamente y una “intencionalidad
concreta en cuanto al uso que se quiere dar a esta tradi-
cion™2.

En otro orden de cosas, es sabido que todo proce-
so de estilizacion de lo nacional lleva implicito un
proceso de seleccion tanto como de absorcion de lo
nacional en lo regional (caso, por ejemplo, de Andalu-
cia), o en lo colonial (como ocurrié con la habanera).
En efecto, el populismo andalucista y el criollismo
decimononicos asumieron, desde mediados del siglo
XIX, una condicién de nacionalidad musical sancio-
nada en Paris, mientras inisignes andaluces —~Antonio
Cénovas del Castillo a la cabeza— presentaban a su
region como aquella que habia sabido conservar
condensar los valores castizos de nuestra cultura®’.
Este podria ser el punto de partida de quienes pensa-
ban que el concepto de casticismo estaba informado
de elementos meridionales en su mayor parte, mien-
tras otros preferian acercarse a la realidad del casti-
cismo desde una perspectiva mas unamuniana, mas
intelectual o filocastellana. El problema de las selec-
ciones y amnesias en los dominios del nacionalismo
musical durante el primer tercio del siglo XX ya ha
sido tratado por Beatriz Martinez del Fresno, singu-
larmente la “seleccion arbitraria dentro del folclore es-
pariol” que contribuy6 a precipitar la redencion del
folclore andaluz en el marco del nacionalismo uni-
versalista®?.

42 Vease Josep Marti, El folklorismo. Uso y abuso de la tradicion. Barcelona:
Ronsel, 1996. El anlisis del concepto de folklorismo resulta il para la
redefinicion del problema de los nacionalismos musicales, no en vano el
autor se hace participe de la necesidad de definir el hecho nacional en
misica en términos de funcion politica o sicopsicoldgica y no en térmi-
nos de sustancia musical.

43 Vigase Celsa Alonso, La cancion lirica espanola en ¢l siglo XIX. Madrid:
ICCMU, 1998; pp. 233 y ss.

+4 Beatriz Martinez del Fresno, “El pensamiento nacionalista en el ambi-
to madrileno (1900-1936)"; p. 367.



En efecto, el problema del reduccionismo andalu-
cista se perpetia en el siglo XX, en especial tras la
suite Iberia de Isaac Albéniz, catalin de nacimiento,
quien proponia una vision estilizada y evocadora de
Andalucia que tendria importantes consecuencias. Ya
en 1909, Ignacio Zubialde (seudénimo de Juan Car-
los Gortazar) sefialaba que la legitima personalidad
de la musica espariola no se alcanzaria “en tanto sub-
sista la eterna confusion entre muisica espaiola y muisica
andaluza que continua ofuscando el verdadero concepto
del arte hispano” reivindicando la existencia de un na-
cionalismo catalan o vasco y exigiendo la reaccién de
Castilla®>. Tiempo mas tarde, un catalan, Jaume
Pahissa, reformulaba este problema sefialando la sin-
gularidad de la musica andaluza debido a la presen-
cia de unos rasgos diferenciadores muy precisos,
consecuencia de la influencia morisca u oriental: este
elemento diferencial senalaba la idiosincrasia irreme-
diable de la “escuela musical espanola”, su condicién
de pintoresca, separandola de “la corriente profunda y
eterna de la gran musica universal™. Por tanto, Pahis-
sa explica el protagonismo del andalucismo desde la
acepcion del concepto de nacionalismo en tanto que
desviacion o alternativa a un estilo supranacional.
No solo eso: explicaba el definitivo éxito interna-
cional de la musica espafiola debido a su
andalucismo. El problema del andalucismo como sub-
producto del nacionalismo es un tema heredado del
siglo XIX, y la ansiada universalidad podia cobrarse
un precio muy alto, como ya sefialé en 1932 Adolfo
Salazar: sucumbir al pintoresquismo*7.

En cuanto a la capacidad de irradiacién de la mu-
sica colonial, cabria recordar que los musicos france-
ses, desde Bizet, Lal6 o Chabrier hasta Debussy y Ra-
vel son responsables de la identificacion de la haba-
nera con la quintaesencia de la musica espaola, cau-
sando una de las paradojas mas singulares de .nuestra
historia de la musica contemporanea, que cautivo in-

%3 Ignacio Zubialde, “Los grandes periodos de la musica. VII y ultimo: el
nacionalismo musical”. Revista Musical, Bilbao, Diciembre, 1909.

46 Jaume Pahissa, Sendas y cumbres de la musica espanola. Buenos Aires:
Libreria Hachette, 1954; p. 109 y ss.

47 Adolfo Salazar, “Nacionalismo y Umiversalidad. La dramatica disyun-
tiva de la musica espanola”. El Sol, 2-V111-1932, Reproducido en La mii-
sica actual en Europa y sus problemas. Madrid: Yagues, 1935; pp. 88-101.
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cluso a todo un Manuel de Falla*®. Sobre esta singu-
laridad se han pronunciado algunos musicélogos cu-
banos como Edgardo Martin, quien sefiala que
Saint-Saens, Chabrier, Lal¢ y Ravel evocan a Espana,
“curiosamente, en exquisitas habaneras, cuyo tropicalis-
mo es mucho mds evidente que toda su posible hispani-
dad™*®. Si coincidimos con Falla en que la Soirée dans
Grenade, Les parfums de la nuit y La Puerta del Vino de
Debussy, cuyo comun denominador consiste en el
ritmo de habanera, son musicas verdaderamente es-
pafiolas aunque fueran obras “escritas sin ninguna in-
tencién espanola”; si, como el maestro gaditano, pen-
samos que la evocacién debussyana era el camino
que habrian de seguir los musicos espanoles, enton-
ces las aproximaciones esencialistas e ideol6gicas al
problema del nacionalismo musical —al espanol en
particular— pierden validez, frente a otra aproxima-
cién de naturaleza estética, como veremos.

Otro problema heredado del siglo anterior fue el
de la 6pera nacional. Tras la dureza de las criticas co-
sechadas por Circe y Farinelli de Chapi y Bretén a
principios de siglo, casi al mismo tiempo que triun-
faba El bateo de Chueca y Pedrell lograba —por fin—
poner en escena Los Pirineos en el Liceo de Barcelo-
na, las discusiones sobre la 6pera nacional languide-
cieron. Una de las voces mas criticas fue la de Rafael
Mitjana, andaluz que militaba en un regeneracionis-
mo de corte pedrelliano fundamentado en la apela-
cion a la musica “natural”. En La musica contempord-
nea en Espana y Felipe Pedrell (Malaga, 1901) afirma-
ba que el canto popular debia ser la materia prima
del compositor en tanto en cuanto concentraba en si
mismo la esencia musical nacional. El analisis y de-
puracién de los elementos castizos (en sentido una-
muniano) para eliminar las influencias extranas era
el camino en la regeneracion de la musica nacional,
especialmente la musica sinfénica.

8 Veanse los articulos “Claude Debussy y Espana” (Revue Musicale, Pa-

ris, 1920) y “Notas sobre Ravel” (Isla, Jerez de la Frontera, 1939) de Ma-
nuel de Falla, en Federico Sopena (ed.), Manuel de Falla. Escritos sobre
musica y musicos. Madrid: Espasa-Calpe, 1988. Resulta interesante que
Falla negase el condimento nacional al chotis y a la mazurka y no a la
habanera, por mas que pensase que esta ultima no era otra cosa “sino el
tango andaluz”.

49 Edgardo Martin, Panorama historico de la musica en Cuba. Universidad
de La Habana: Cuadernos CEU, 1971; p. 36.
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En su ensayo jPara musica vamos! (Valencia,
1909) afirmaba que el canto popular (manifestacion
genuina de la raza) aunaba en si mismo el concepto
de lo individual y la idea de universalidad, y que de
esa “facultad de particularizacion dentro de la universa-
lidad, cualidad preciosa y singular del canto popular, han
nacido las distintas escuelas musicales que hoy existen”.
Mitjana reactualizaba asimismo la maxima de que el
lied era el canto popular transformado, y el drama li-
rico el lied engrandecido. Con respecto a la 6pera
nacional, Mitjana desautorizaba los “topicos wagneria-
nos” de Chapi, la mistificacién del canto popular de
Caballerq, las sofisticaciones decadentes de belgas y
franceses que imitaba Morera, y el pastiche de los
clasicos de Vives. La tnica solucién era acudir a la
tradicién histérica, y su objetividad parece resque-
brajarse al considerar, en 1909, que sélo Pedrell ha-
bia hecho musica verdaderamente espaniola ya que ha-
bia sabido “escuchar el canto popular, al que Herder lla-
maba la voz del pueblo™.

El innegable espiritu del 98 que profesaba Mitjana
influy6 de forma palmaria en su labor como musico-
logo y como historiador de la musica. Asi, quien fue-
ra autor de un sinnumero de articulos y criticas, un
libro sobre Juan del Encina (1895) y responsable del
descubrimiento del Cancionero de Uppsala (que pu-
blicé en 1909), entre otras aportaciones, se dejo ven-
cer por el genio de la raza en la que puede conside-
rarse una de sus obras mas leidas, casi monumental
aportacion a la historia de la musica espanola: La
musique en Espagne: art réligieux et art profane (publi-
cada en Paris en 1920 en la Encyclopedie de la Musi-
que de Lavignac y Laurencie). Como senala Alvarez
Cariibano en la reciente reedicion, esta obra puede
considerarse, con justicia, uno de los ejemplos mas
notorios del regeneracionismo en el ambito de la his-
toriografia musical, producto de un acercamiento al
hecho histérico fuertemente ideologizado y que des-
cansa en la genialidad creadora de la raza y un na-
cionalismo exclusivista que contemplaba a la invasion
italiana como la raiz de todos los males del paisC.

50 Viease la Introduccion de Antonio Alvarez Canibano a Rafael Mitjana,
Historia de la Musica en Espana. Centro de Documentacion Musical/INA-
EM, 1993.
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En 1912, la discusion en torno a la ¢pera na-
cional se reavivo a raiz de un polémico articulo de
Zubialde3!, que afirmaba la inadecuacion del caste-
llano para el teatro lirico y la posibilidad que ofrecian
las lenguas regionales, atacando duramente a la zar-
zuela. Joaquin Fesser, Breton, Conrado del Campo,
Pedrell, Villalba, Julio Gomez y Rogelio Villar procla-
maron la validez indiscutible del castellano, confian-
do en la regeneracion del teatro. A la dicotomia
ochocentista entre opera y zarzuela se habian suma-
do otras nuevas: la aceptacion del modelo wagneria-
no y la conveniencia de las alternativas vasca y cata-
lana, resucitandose asimismo las viejas cuestiones
acerca de las subvenciones estatales o la eficacia de la
zarzuela. Nadie parecia encontrar una receta univer-
sal y el cierre del Teatro Apolo en 1912 no contribu-
y6 a mejorar el problema, a pesar de las limitaciones
evidentes del sainete liricq. Segun Emilio Casares, la
discusion desarrollada en?a Revista Musical de Bilbao
puso de manifiesto que el problema no tenia solu-
cién porque no habia una infraestructura adecuada.
Ello se aprecia en las dificultades que tuvo Falla, por
ejemplo, para estrenar La Vida Breve a pesar de haber
sido premiada en 1905 por la Academia de BBAA de
San Fernando®?. Paradéjicamente, las 6peras com-
puestas en este periodo por Conrado del Campo, Ju-
lio Gémez, Turina, Espla y Facundo de la Vina son
de enorme interés. La discusion sobre la opera na-
cional terminaria por morir definitivamente en los
anos veinte, quiza debido al desinterés de los musi-
cos de la Generacion de la Republica por la opera.
Sin embargo, la polémica de 1912 y 1913 reactuali-
zaba las discusiones en torno a la dpera nacional des-
de una nueva perspectiva, la de los regionalismos.

En efecto, con el cambio de siglo se agudizo el
problema de los regionalismos que, en un pais de la
heterogeneidad geografica y cultural de Espana (con
regiones cuyo peso especifico distaba mucho de ser
el mismo, tanto en lo econémico como en lo cultu-
ral), contribuy6 aun mas a complicar la busqueda de

51 “Reflexiones sobre la opera espanola”, Revista Musical. Bilbao, n° 10,
1912.

52 Emilio Casares, “La musica espanola hasta 1939 o la restauracion mu-
sical™, p. 275.



un idioma musical nacional, avanzando en el ya sena-
lado proceso de pérdida de definicion estética la sus-
tancia musical nacional en el plano sonoro. Como ya
hemos indicado, el andalucismo era una herencia del
siglo XIX, revaluada gracias a la evocacién impresio-
nista, aunque era cuestionada tanto desde el filocas-
tellanismo como desde los regionalismos vasco y ca-
talan, hecho que se ve reflejado en la citada polémica
en torno a la 6pera nacional. Ahora bien, no fue has-
ta 1930 cuando Adolfo Salazar introdujo el concepto
de regionalismo musical, alertando sobre el peligro
que podia suponer. Exceptuando el caso catalan,
donde las reivindicaciones nacionalistas se asimila-
ron al modernismo y luego al noucentismo, los re-
gionalismos eran vistos con recelo en el camino hacia
la regeneracion, en tanto que subproducto del na-
cionalismo, fuerza “depresiva” en el camino hacia la
universalidad, estéticamente retrégrados o bien de
irradiacion local33.

La vision negativa del regionalismo musical apa-
drinada por Salazar fue matizada por Casares, quien
senalé que los regionalismos contribuyeron a contra-
rrestar el gran impulso centripeto que ejercia Madrid
sobre el resto de la nacién, excluyendo Cataluna’*.
Mas recientemente, Martinez del Fresno ha sefalado
que la oposicion realizada por Salazar entre naciona-
lismo y regionalismo no se puede sostener, ya que “el
nacionalismo de estas décadas no es mds que una suma
de regionalismos”, y porque “la idea utdpica de una Es-
pana tinica no era posible, desde un punto de vista folklo-
rico, mas que cediendo a la imagen parcial de Espana
que se tenia en el extranjero, o bien acudiendo al mito de
lo castellano como Espana eterna”>>. En cualquier ca-
so, lo cierto es que algunas obras sinfonicas de Pérez
Casas, Facundo de la Vina, Lopez Chavarri, Vicente
Arregui, Felipe Espino, Jesus Guridi o Rogelio Villar
fueron subestimadas.

La modernizacion del nacionalismo al calor de la
regeneracion nacional también tuvo otras conse-
cuencias. El discurso regeneracionista se completaba

53 Adolfo Salazar, La miisica contemporanea en Espaia; p. 268 y ss.

54 Emilio Casares, “La musica espaola hasta 1939 o la restauracion
musical”; p. 286.

55 Beatriz Martinez del Fresno, “Nacionalismo e internacionalismo en la
musica espafiola de la primera mitad del siglo XX"; p. 650.
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con la lucha por implantar una cultura musical en el
publico implicando a las instituciones oficiales,
mientras se avanzaba en la reactivacién de la vida
sinfonica y la musica de camara. Asi, proliferaron las
sociedades filarmonicas, las bandas, agrupaciones ca-
meristicas, orfeones y diversas sociedades corales
(6rgano de transmision de las causas regionalistas),
sociedades wagnerianas, mientras numerosas revistas
musicales incrementaron su importancia notable-
mente. Ademas se produjo un aumento considerable
de la actividad orquestal, paralelamente al desarrollo
de un nuevo sinfonismo de curio europeista, en la li-
nea del poema sinfénico de orientacion germana y
franckiana.

Desde la prensa musical se propuso la creacion
de la Sociedad Nacional de Musica, cuyo objetivo
mas importante habria de ser presentar obras de
compositores espanoles logrando que el publico se
implicase en la ansiada regeneracién musical. El 17
de febrero de 1914 se present6 un Manifiesto sobre el
proyecto de constitucion de una Sociedad de Musica Es-
panola, presidida por Miguel Salvador, germen de la
futura Sociedad Nacional de Musica constituida al
ano siguiente. En 1915 tenia ya 500 socios, que se
duplicarian en 2 afos®®. La Sociedad Nacional de
Musica aglutiné a los intelectuales, la clase politica y
los musicos jovenes. Este hecho viene a matizar la
idea transmitida por Sopena de que durante los pri-
meros veinticinco anos del siglo la musica estuvo al
margen del ambiente intelectual madrilefio (excep-
cion de la vanguardia intelectual en torno a Pérez
Casas). Por otra parte, la S.N.M. lograria imponer la
autoridad de los impresionistas franceses, e impulsar
la musica de camara.

El protagonismo de la critica y las publicaciones
filarménicas posibilito la intervencion de los intelec-
tuales, criticos y musicologos en el debate sobre la
regeneracion nacional. Desde la Revista Musical de
Bilbao y su continuadora, la Revista Musical Hispa-
no-Americana, la critica musical canalizé las reivindi-

56 Maria Antonia Virgili, “La idea regeneracionista en la miisica espaiola
y la creacion de la Sociedad Nacional de Musica a través de la correspon-
dencia de Luis Villalba Mufioz". En De musica hispana et allis, Universi-
dad de Santiago de Compostela, 1990, vol. 1I; pp. 307-319.
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caciones regeneracionistas, el compromiso con la
musica nacional. En ellas publicaban sus articulos
Mitjana, Luis Villalba, Pedro Blanco, Falla, Nemesio
Otano, Miguel Salvador e Ignacio Zubialde, entre
otros. En La Lira Espanola escribia Rogelio Villar, y
Joaquin Fesser (critico musical del diario El Parla-
mentario) en Musica, Album—Revista Musical, desde
donde se dio difusion, en 1917, al proyecto de cele-
bracion del Primer Congreso Nacional de la Musica
Espariola, cuyo programa fue presentado por Rogelio
Villar. En Harmonia escribian Matilde Munoz, Julio
Gémez, Conrado del Campo y el longevo Bretén.
Cabria aniadir la labor critica de Vicente Arregui en El
Debate, al igual que Joaquin Turina, la labor musico-
légica de Joaquin Nin, José Antonio Donostia en el
ambito vasco y Eduardo Martinez Torner en el astu-
riano. Estos compositores y criticos bien podrian
constituir una interesante némina de autores vincu-
lados al espiritu del 98 y a la militancia nacionalista,
razén por la cual merecen nuestra atencion, si bien,
por razones de espacio, nos es imposible referirnos a
todos.

4. Posturas divergentes bajo el
espiritu del 98

Todos los autores senalados coincidian en la ne-
cesidad de regeneracion y formacion integral del
compositor, expresada de forma explicita por Pedro
Blanco: se debia estimular a la “masa profesional” y
luchar contra los compositores indocumentados, ele-
vando ‘“nuestro sentimiento artistico-patridtico>’.
También se coincidia en la necesidad de restaurar la
musica sacra, capitalizada por Nemesio Otario, ba-
luarte de la "restauracion organica" y responsable,
junto a Vicente Goicoechea, del I Congreso Nacional
de Musica Sacra, celebrado en Valladolid en 1907.
Orano senalaba que el paso previo para la regenera-
cién de la musica era “la regeneracion de los musicos
espanoles™8, y una educacion musical saneada que

57 “Regeneracion por cultura”. Revista Musical Hispano Americana, n®17-
19, Julio-Septiembre, 1915.

8 Nemesio Otano, “Sobre la situacion de la musica espanola”. Revista
Musical Hispano-Americana, n® 3, marzo, 1914.
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no se agotaba en las sociedades filarmonicas. Autor
de la Antologia Moderna Organica Espanola (Bilbao,
1909), Otanio se consideraba heredero de Eslava y
Pedrell y proponia a Olmeda, Ubeda, Goberna, Ba-
lerdi, Gorriti y Mariani como la nueva generacion de
organistas que estaban lamados a materializar la “res-
tauracion orgdnica” (“Resurgimiento del género orga-
nico en Espana”, Revista Musical, Bilbao, n°® 10,
1913).

No obstante, sin entrar aun en las disputas en
torno a cuestiones estéticas de mayor calado, como
la aceptacion del impresionismo y de la vanguardia
parisina, es evidente que, dentro del espiritu del 98,
algunos posicionamientos pueden considerarse mas
conservadores que otros. Mas alla de la oposicion en-
tre casticismo y nacionalismo —quiza exagerada por
Salazar-, las condenas al “popularismo”, a las “influen-
cias propias de otras razas invasoras” de todo un Roge-
lio Villar>®, o la intransigencia con respecto a la zar-
zuela, rezuman un tradicionalismo més que obvio
vinculado a las propuestas de los ortodoxos del siglo
anterior, particularmente Marcelino Menéndez Pela-
yo. Era logico, por tanto, que pronto surgieran disen-
siones entre las filas de los musicos del 98. Tales di-
sensiones, llevaron a Conrado del Campo y a Julio
Gomez, mas conciliadores, a solicitar el abandono de
las desavenencias entre los compositores, para que
asi tanto el publico como el Estado (pero muy espe-
cialmente el primero) abandonasen su indiferencia y
apoyasen la causa de la renovacion de la musica es-
panola.

Entre las filas de los ortodoxos militaba Luis Vi-
llalba, cuyo regeneracionismo ha sido puesto de re-
lieve por M* Antonia Virgili®0. Villalba proponia una
vuelta al internacionalismo de los musicos espanoles
del siglo XVI, pero advertia sobre el peligro del puro
europeismo, que podia conducir a la simple aspira-
cion de vestir a la moda, poniendo el acento en el en-
voltorio, acudiendo a “disonancias tonales del croma-
tismo moderno, combinaciones extratonales y extra-

39 Véase Rogelio Villar, "Sobre el canto popular”. Revista Musical Hispa-

no-Americana, n° 4, abril, 1914.
60 M* Antonia Virgili, “Felipe Pedrell y el musico vallisoletano Luis Vi-
llalba: correspondencia inédita™. Recerca Musicoldgica, V1, 1985,



concordantes”®!, cumpliendo la aspiracion de vivir eu-
ropeizados pero sin realizar la fecunda labor de euro-
peizar. En este sentido, Villalba rechazaba la musica
de Albéniz (“vestido a la francesa, ligero y fdcil”) y se-
cundaba el reproche de afrancesamiento. La musica
espariola vestida a la francesa perdia un poco su espa-
fiolismo: “Este es el defecto de los espafioles interna-
cionales y su nacionalismo™®2. Ademas de la mistifica-
cién del canto popular, se advierte en su pensamiento
la dialéctica entre lo puro—folklorico y lo universal,
optando por una muy vaga solucion de compromiso
entre internacionalismo, inspiracién y acento popu-
lar.

El nacionalismo de Eduardo Lopez Chavarri y
Rogelio Villar también podria considerarse desde la
perspectiva de un regeneracionismo mas vehemente,
tradicionalista y ortodoxo. Lopez Chavarri (Valencia,
1871), compositor, literato, musicologo y critico, se
ceb6 en el folklore urbano, una suerte de
“chulapismo” y “afectacién”, una “prostitucion del alma
andaluza convertida en espectdculo” que se esparce por
el alma popular a modo de “alcoholismo artistico que
degenera y mata traidoramente”®3. No obstante, no
podemos subestimar la importancia, en su dia, de la
obra Miusica Popular Espanola (1927), influida por el
nacionalismo pedrelliano®. Rogelio Villar (Leon,
1875) estaria de acuerdo, en lineas generales, con los
ataques al populismo urbano de Chavarri. Villar se
adscribe a un nacionalismo explicitamente “senti-
mental” y germanofilo —hegeliano para mas sefias—,
aparentemente modernizado gracias a su espiritu del
98, que exigia la recuperacion del pasado histérico,
la fertilizacion del canto popular y la formacion inte-
gral del musico: en este sentido, su escrito mas im-
portante fue El Sentimiento Nacional de la Musica Es-
pafola, obra repartida por entregas en 1917 en la re-

61 Vease “El renacimiento musical espanol”, Revista Musical, Bilbao, n®
12, diciembre, 1909,

62 Luis Villalba, Ultimos muisicos espanoles del siglo XIX. Madrid: lldefonso
Alier, 1914

63"Teatro y musica esparioles”, Revista musical Hispano Americana, n® 16,
mayo-junio, 1915.

64Exhaustiva informacion sobre el compositor valenciano puede encon-
trarse Rafael Diaz Gomez y Vicente Galbis Lopez (eds.), Eduardo Lopez-
Chavarri Marco. Correspondencia. Conselleria de Cultura, Educacion y
Ciencia de la Generalitat Valenciana, 1996.
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vista Musica, Album-Revista Musical, y publicada fi-
nalmente en 1920; si bien escribi6 otros ensayos y
publico algunas de sus conferencias pronunciadas en
el Ateneo de Madrid. Entre los primeros destaca De
Musica. Cuestiones palpitantes (Madrid, 1917), una
recopilacion de articulos titulada Orientaciones musi-
cales. Critica y estética (Madrid, 1922) y, singular-
mente, Soliloquios de un musico espanol (publicado
por la Unién Musical Espariola).

En la disyuntiva entre tradicién y europeizacion,
Villar se decanta por la primera. Villar era partidario
de una “musica de ideas” de naturaleza melodica y no
de una “musica de sonoridades”. Su conservadurismo
estético se reafirma no solo en sus criticas al impre-
sionismo y la musica francesa, sino en sus acusacio-
nes a la “bisuteria y quincalla oriental” de los rusos y a
la “retorica musical hinchada y pomposa” de Strauss.
Asi, bajo el grito de “Universalismo contra nacionalis-
mo es nuestra divisa”, Villar advertia del peligro del
“cazurrismo nacionalista” y del “pedantismo extranjeris-
ta"®3. Por tanto, apelaba al “sentimiento musical de
nuestra raza” y proponia una vuelta a los modelos del
clasicismo-romanticismo. Para Villar la depuracion
del canto popular no exigia, en modo alguno, la asi-
milacion de estéticas cosmopolitas. Era necesario
huir de “la esterilizadora corriente cosmopolita que
marca como un estigma una gran parte de la produccion
contempordnea”, de las “extravagancias barbaras mads
abyectas”, en favor de un nacionalismo “que defende-
mos algunos musicos™0. Este consistia en un “naciona-
lismo presentado en su envoltura con cardcter de univer-
salidad por el sentimiento de las ideas”, producto de la
labor del genio musical encargado de elevar a formas
artisticas superiores y originales los cantos del pue-
blo. En efecto, el canto popular, en tanto que fuente
de inspiracién, no era sino una faceta mas del arte
musical, y el sentimiento nacional de la musica espa-
fiola “se halla en las ideas, en su contenido espiritual”.

65Rogelio Villar, Soliloquios de un musico espanol. Madrid: UME, s.a.; p.
83.

66"Divagaciones sobre el nacionalismo musical y los compositores es-
panoles”, Revista Musical Hispano Americana. n° 20-22, octubre-diciem-
bre, 1915.
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Asi, defendia la creacion de un ambiente, “impreg-
nando nuestras obras con elementos ideales del espiritu
popular desarrollado en amplias formas sinfonicas"®7 .

Resulta curioso -y quiza no es casualidad— que El
sentimiento nacional de la musica espanola de Villar co-
mience rememorando, aunque no citando, aquel ar-
ticulo de Chapi dirigido a Pedrell, que hizo época.
Me refiero a “El nacionalismo en la musica”, publica-
do en El Imparcial el 18 de mayo de 1903. Villar in-
tenta responder a algunas de las preguntas formula-
das por Chapi con respecto al nacionalismo. Al ha-
cerlo, se refiere también a Cecilio de Roda quien, al
igual de Valentin de Arin y Goneaga en su discurso
de ingreso en la Academia de BBAA de San Fernan-
do, titulado Progresos y decadencias de la musica espa-
fiola (BBAA, 1912), salieron en defensa de Chapi. En
la contestacion, Roda senalaba que la escuela musical
espanola “se caracteriza, precisamente, por haberse inspi-
rado siempre en el folklore” y anade que “la teoria del
nacionalismo en la musica podra ser moderna como siste-
matizacion, pero es muy antigua en la prdctica, y es en la
que se apoya toda la historia de nuestra musica profana”.

Este ultimo parrafo, estractado de un articulo de
Roda publicado en El Imparcial (“El nacionalismo en
musica. Musica espanola™) en 1903, habia contribui-
do a levantar la famosa polémica de aquel ano. Roda
subrayaba el valor intrinseco del canto popular, pero
recordaba que éste carece de elemento estético
pre—existente, por lo que no representaba la belleza
natural sino el primer grado de un “arte sencillo™. Se
trata de una evidente alternativa al pensamiento pe-
drelliano y, a pesar de su admiracion al maestro de
Tortosa, sefialaba a Chapi como un nacionalista en-
tusiasta. Podria decirse que, anos maés tarde y de di-
verso modo, tanto Oscar Espla como Joaquin Turina
harian suyo este pensamiento.

Asi, Joaquin Turina (Sevilla, 1882) saldria en de-
fensa de la tradicion vocal espanola, la zarzuela y el
género chico, lamentando que Bretén se empecinase
en la creacion de la opera nacional. Turina reconocia
el magisterio de Pedrell, aunque sefialaba que sus re-
comendaciones eran mas faciles de “predicar que de

67R. Villar, El sentimicnto nacional de la musica espanola. Madrid: Artes
Gralicas Mateu, 1920; p. 21-28.
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realizar”: este argumento le acerca a Chapi y a Cecilio
de Roda mas que a Falla. Para el musico andaluz, la
primera fuente de indagacion eran los cantos popu-
lares, sus ritmos y férmulas, pero no le obsesionaba
la forma de quintaesenciar lo popular. Asi, admitia la
utilizacién directa del documento popular, el folklo-
re sintético y la evocacion de atmosferas a través del
impresionismo®8. La posicion de Turina es de dificil
encasillamiento, aunque lo cierto es que a través de
sus obras logré una evidente conciliacion entre tradi-
cion y europeizacion de una forma mas clara que
otros contemporaneos suyos.

Si algo caracteriza el pensamiento de Oscar Espla
(Alicante, 1886) es su aversion a los dogmatismos
nacionalistas. Quiza por eso fue nombrado presiden-
te de la Junta Nacional de Musica creada en julio de
1931 por el gobierno republicano, para llevar a efec-
to todo un programa de regeneracionismo musical,
cifrado en: la proyeccion social de la musica, la im-
bricacién de la musica en la actividad intelectual, la
descentralizacion, el estimulo de la musicologia y la
creacion y, sobre todo, la reforma de las ensenanzas
musicales. El regeneracionismo de Espla era incues-
tionable y su sagacidad se revela en la sutileza de su
pensamiento en relacion con la problematica del na-
cionalismo. Asi, afirmaba que la musica espanola
adolecia de un deseo excesivo de nacionalismo, rei-
vindicando el pragmatismo y la grandeza de Chapi,
musico al que, en su opinion, no se le comprendia.
Para Espla, lo que convenia a los musicos espaoles
era mejorar su formacion “para elevar el nivel del na-
cionalismo que desde siempre se practicé en Espana. Cla-
ro que Pedrell también queria esto, y sacar a nuestra
muisica de la rutina hispano italizante, pero su obra no es
un ejemplo congruente con sus doctrinas”, y en ella “in-
crusta el canto popular, de tal manera, que evoca la obra
de un erudito mas que la de un compositor"®®

Espld senal¢ anos mas tarde que le correspondio
a Falla reunir la eficacia técnica y la perfeccion for-
mal con la inspiracién genuinamente espanola. La

68 Vease Antonio Iglesias (ed.), Escritos de Joaquin Turina. Madnd: Al-
uerto, 1982,

¥ Oscar Espla, “Sobre la musica espanola”. En Antonio Iglesias (ed.), Es-
critos de Oscar Espla. Madrid: Alpuerto, 1978; vol. 2, pp. 141-155, 151.



admiracion de Espla por el musico andaluz no llega-
ba, sin embargo, a la rendicién total ante sus obras.
Asi, consideraba el Concerto para clavicémbalo una
obra equivocada, aunque una “equivocacién genial”, y
al neoclasicismo una “excursion momentdnea”, no ad-
misible como sistema ni como escuela. En referencia
al dilema entre nacionalismo—universalismo, la pro-
fundidad intelectual de Espla se revela en un breve
articulo escrito en 1941 para Le Soir, titulado “La
musica y el canto popular. Sugerencias para una es-
cuela nacional”.

Es evidente que la figura de Espla, como la de Lo-
pez—Chavarri, Villar, Joaquin Nin y tantos otros con-
firman el cambio cualitativo producido entre los
compositores, ahora también idedlogos, criticos, eru-
ditos, implicados en el debate intelectual. Esta fue,
sin duda, la gran aportacion de los musicos contem-
poraneos a la generacion literaria del 98, entre los
cuales habria que destacar a Julio Gomez y a Conra-
do del Campo. En una postura de probada toleran-
cia, alejados tanto del elitismo (;0 modernismo?) de
Salazar como del tradicionalismo y la ortodoxia de
un Villar, estarian estas dos figuras en una posicién
que podria calificarse, cuando menos, de valiente.
Ambos, admiradores de Pedrell y Falla pero también
defensores de Barbieri, Inzenga y Chapi, profesaban
el convencimiento de la importancia social de la mu-
sica y defendian ardorosamente la labor de bandas y
orfeones, la tonadilla y la zarzuela, la huida del pin-
toresquismo superficial, o la necesidad de consolidar
un sinfonismo de relieve donde la depuracion del
canto popular no era, en si misma, una cuestion de
primera magnitud.

Conrado del Campo (Madrid, 1878) opinaba que
el canto popular debia utilizarse libremente, transfi-
gurandolo a la manera del folkore sintético desarrolla-
do por la escuela rusa. Asi, su preocupacién funda-
mental era adaptar la musica espariola a las grandes
formas germanicas, el cuarteto y el poema sinfonico.
No obstante, Conrado confiaba en el “vigoroso instinto
musical de nuestra raza, tan asombrosamente impreso
en nuestro espléndido tesoro de canciones y bailes popula-
res, y en la necesidad que hay de cultivarle y dirigirle en

70 Conrado del Campo, “La mision de las bandas”. Harmonia, n® 1, ene-

ro, 1916.
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bien de la moral, de las costumbres, de la elevacion espiri-
tual de cada individuo™0. La defensa no solo de la zar-
zuela sino también del “sainete lirico”, acepcion de-
fendida por el musico frente a la de “género chico™!,
la defensa de las bandas, su inclinacion al postro-
manticismo straussiano, asi como cierta aversion al
impresionismo, le convirtieron en un conservador
desde la perspectiva del nacionalismo mas elitista.

Julio Gémez (Madrid, 1886) proponia un na-
cionalismo abierto y tolerante, no elitista, cuya idea
basica era aceptar el papel de la musica como medio
de comunicacion social, razén por la cual el compo-
sitor debia lograr una identificacion sentimental e
ideologica con el publico. Su espiritu del 98 se refleja
asimismo en su voluntad pedagogica “frente al aisla-
miento exquisito del modernismo”, como ha senalado
Martinez del Fresno, de tal forma que propone la re-
valuacion de la tradicion sin buscar “recetas salvado-
ras” fuera de Espana. En este sentido, Martinez del
Fresno senala el binomio Salazar-Gomez como tra-
sunto de la antinomia modernismo—casticismo, un
complemento a la bipolaridad apuntada entre Ortega
(europeizacion de Espana) y Unamuno (esparioliza-
cion de Europa). Por otra parte, Julio Gomez fue uno
de los escasos compositores que, desde El Liberal y
anos mas tarde desde Harmonia, profesara un talante
mas abierto y tolerante hacia el folklore urbano tanto
como hacia la zarzuela y la tonadilla (en linea directa
con Barbieri y Chapi), lo que le valié numerosas cri-
ticas y acusaciones de casticista’?.

Encasillado en el nacionalismo popular por su
Suite en la, en el madrilenismo casticista por su tona-
dilla El Pelele, y en el conservadurismo estético por
decantarse por un arte esencialmente melodico (para
que la musica fuera asimilable por el publico), Julio
Gomez practicé un nacionalismo que, en opinién de
Martinez del Fresno, es “independiente”, popular, hu-
manista, ‘sin tintes politicos”, consecuencia del impul-

71 Vease “Los maestros de la zarzuela clasica y el conservatorio”, en A,
Iglesias, Escritos de Conrado del Campo, Madrid: Alpuerto, 1984, pp.139-
169.

72 Ha sido Beatriz Martinez del Fresno quien ha reivindicado la valentia
del nacionalismo de Julio Gomez. Véase “Un contrapunto al modelo pe-
drelliano: el nacionalismo de Julio Gomez". Recerca Musicologica, X1-XI1,
1991-1992; pp. 363-388.
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so regenerador y su profunda erudicion. Asi, Gomez
defendia tradicion frente a europeizacion, concedien-
do una importancia secundaria a la renovacion esteti-
ca, pero no desde el dogmatismo de la ortodoxia sino
desde un progresismo que se ve refrendado en su as-
cendencia izquierdista en lo politico.

El somero repaso al pensamiento de estos auto-
res, tan diferentes en sus propuestas estéticas y en su
personal relacion con el espiritu del 98, abunda en la
ineficacia del criterio generacional tanto como en la
complejidad de la casuistica nacionalista, lo equivoco
del término regeneracionismo aplicado a la musica y,
finalmente, la amplitud de las propuestas estéticas
suscitadas por las diversas militancias ideolégicas.

5. La Edad de Plata: el equivoco
entre regeneracionismo y renova-
cién estética

Tras el estallido de la Primera Guerra Mundial,
nacionalismo y renovacion estética constituyen las
dos coordenadas principales que vertebran el regene-
racionismo musical de la Edad de Plata. Para los mu-
sicos mads j6venes, siguiendo el camino apuntado por
Falla, la aspiracion al universalismo a través de una
modernidad de inspiracion francesa iba unida a una
progresiva euforia anti-romantica, mientras los mu-
sicos contemporaneos a la generacion literaria del 98
permanecian fieles a una germanofilia y un naciona-
lismo de corte idealista o sencillamente pragmatico
que, en lo ideolégico, hunde sus raices en el krausis-
mo espaiiol y, en el ambito de las realizaciones prac-
ticas, se decantaba por la asimilacion del wagnerismo
y el neorromanticismo.

Emilio Casares ha profundizado en las alternati-
vas estéticas de la regeneracion musical posterior al
desastre colonial’3: casticismo, neopopularismo, ne-
orromanticismo, impresionismo y luego neoclasicis-
mo son etiquetas que traducen distintas maneras de
expresar una hipotética alma espanola, de realzar los

73 Emilio Casares, “La musica espaiola hasta 1939 o la restauracion mu-
sical”; p. 304 y ss.
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valores nacionales a través de la musica. La regenera-
cion musical era una aspiracion comun a todos los
compositores, en sintonia con el espiritu del 98, pero
la tormentosa discusién en torno la aceptacion de la
vanguardia europea se convirtié en un elemento en-
riquecedor tanto como distorsionador. Por este moti-
vo no podemos incurrir en la tentacion de colocar al
nacionalismo musical en el mismo nivel de apre-
ciacion que al neorromanticismo o al impresionismo,
por cuanto, como ya apuntabamos al comienzo de
este articulo, no se puede aprehender el fenémeno
del nacionalismo en tanto que estilo musical.

Prueba de ello es que para algunos protagonistas
de la Edad de Plata, la europeizacion sin desesparioli-
zacion podia lograrse gracias a la depuracion de lo
popular a través del lenguaje impresionista, mientras
que para otros la asimilacion de la vanguardia parisi-
na no era oportuna, considerando —por otra parte—
que el impresionismo era producto de una concep-
cion de la musica singularmente francesa, de voca-
cién anti-germana: no hay mas que leer algunos de
los escritos de Debussy’*. Las discusiones en torno
al impresionismo provocaron una fisura importante
entre la élite musical espaiiola, y la musica de un Al-
béniz o un Falla se juzgé desde la militancia naciona-
lista, tanto desde el significado de la perseguida de-
puracién o “redencion” del andalucismo cuanto des-
de el temor a europeizarse desespanolizandose.

No era una cuestién baladi y, ademas, hay que
considerar la opinién de los extranjeros, para quie-
nes era evidente que la nacién vivia un auténtico re-
nacimiento musical. No obstante, las opiniones eran
diversas a la hora de precisar la naturaleza de tal re-
nacimiento. Asi, en 1913 Debussy senalaba que Ibe-
ria de Albéniz habia asimilado el folclore espanol,
pero advertia también una influencia netamente
francesa, llena de imagenes evocadoras y una casi
obsesiva preocupacion por la escritura’>. En 1916,
Pierre Lalo saludaba al renacimiento musical espanol

74 Véanse los articulos de Debussy “Lettre ouverte a Monsieur le Cheva-
lier C. W. Gluck™ (1903), “A propos de Charles Gounod™ (1906), “Enfin,
seuls!...” (1915) y “Doce charlas por la musica [rancesa” (1916). En El
Senor Corchea y otros escritos. Madrid: Alianza, 1987,

75 “Musica espaniola” (1913). En El Sefor Corchea y otros escritos. Madrid:
Alianza, 1987.



(en sintonfa con una resurreccion de todas las fuer-
zas artisticas de la nacion), y sancionaba la definitiva
conciliacién de lo nacional y lo universal gracias al
empleo de “los recursos y refinamientos de la técnica
moderna para expresar la atmosfera de su pais y el ca-
rdcter de su pueblo”, si bien no ocultaba la afinidad
entre la nueva musica espanola y la francesa’®. Un
ano mas tarde, Henry Collet afirmaba que, por fin,
habia nacido “arte musical espaiol” y lleno de futuro
“siendo, pues, de concluir que la musica del porvenir bien
parece ser la musica espafiola’”’. En 1922, G.
Jean—Aubry sefialaria a Pedrell como el profeta del
renacimiento musical espanol, a Albéniz como el co-
razén del mismo, a Granados como un “sofiador indo-
lente y encantador”, un pequeno maestro, a Conrado
del Campo como ejemplo de la “utilidad del desarrai-
go" y a Falla como un musico de la talla de Ravel o
Stravinsky’8.

A partir de 1914, la musica de Falla y las criticas
de Salazar capitalizaron, en cierta medida, el sentido
de aquel renacimiento musical, que parecia ya consa-
grado a pesar de las opisiones mds pesimistas. No
hace falta insistir en el espiritu del 98 del maestro de
gaditano y, dentro de él, su abierto modernismo al
abrazar el impresionismo y luego el neoclasicismo,
procediendo a la denominada por Masciopinto tran-
sustanciacién del canto popular. En este sentido, Falla
simbolizaba el triunfo del nacionalismo pedrelliano.
Falla pensaba que el impresionismo proponia una
solucion practica para llevar a cabo la tarea de la re-
generacion y fertilizacion esencialista de la musica es-
pariola, tal y como habfa sefialado Pedrell, sin utilizar
el documento popular pero si “la esencia de sus ele-
mentos fundamentales”, aunque no dudaba en recono-
cer “lo mucho que debe la joven produccion musical es-
paola a la nacién hermana™7®.

Se generd entonces una corriente de opinion, en-

76 Pierre Lalo, “La musica espanola y Enrique Granados™. Harmonia, n°
5, mayo, 1916

77 Henry Collet, “La musica espanola es la del porvenir”. Harmonia, n°
13, enero, 1917.

8 G. Jean-Aubry, La musique et les nations (Paris, 1922). Buenos Aires:
Argos, 1946.

9 Vease el prologo a la obra de M. G. Jean-Aubry, La musica francesa
contempordnca. Revista Musical Hispano Americana, n° 31, julio, 1916.
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cabezada por Salazar, en la que se veia al lenguaje
impresionista muy apto para la transmision estilizada
de lo espariol. No sélo porque su sintaxis arménica
era adecuada para la recreacién del modalismo de la
musica natural, sino también porque suponia el
abandono de la forma tradicional del desarrollo te-
matico, “dando a la musica una forma exterior que sea
como consecuencia inmediata del sentimiento interno de
la misma”, tal y como sefialaba Falla en su conferen-
cia “Introduccion al estudio de la musica nueva”, lei-
da en el Ateneo madrilefio en 1915, poco después de
su regreso a Espana80.

Emilio Casares ha sefialado que también se hizo
otra lectura distinta del impresionismo: aquella que
lo consideraba como una estética sensual y hedonista
que atacaba a la moralidad nacional y, eventualmen-
te, a la metafisica nacionalista. Rogelio Villar, Joaquin
Fesser, Manuel Abril y Manrique de Lara podrian en-
cabezar el sector germanofilo. Mientras el agustino
Luis Villalba en su obra Ultimos musicos espanoles del
siglo XIX (1914) aun estaba en la fase de discusion
del “francesismo” de Albéniz, Manuel Abril escribia
algunos articulos en la Revista Musical Hispano—Ame-
ricana de abierta oposicién al impresionismo don-
de8!. Ya hemos senalado como Rogelio Villar siem-
pre mantuvo su negativa a aunar la poética naciona-
lista con el lenguaje de vanguardia. Respecto a la via-
bilidad del impresionismo para expresar la esencia de
lo hispano serialaba lo “caricaturesco” del espatiolis-
mo de Debussy, y consideraba al impresionismo co-
mo una “manifestacion rudimentaria de arte” y un
“orientalismo de pacotilla”. En este sentido, su obra
mas ilustrativa es Soliloquios de un muisico espafiol.

La radicalizacion del debate en torno al impresio-
nismo explica la distinta valoracién de El Amor brujo,
que algunos vieron como una obra afrancesada, una
“espagnolade con arte de falsificacion”, mientras otros la
consideraban como una de las obras espariolas mas
determinantes del nacionalismo universal, “radicalisi-
mamente espariola”. Salazar protestaba enérgicamente

B0 Esta conferencia se publico en la Revista Musical Hispano-Americana
en diciembre de 1916. En Manuel de Falla, Escritos sobre musica y muisi-
cos; pp. 30-43.

81 Manuel Abril, “El impresionismo musical”. Revista Musical Hispano-
Americana, n° 13, febrero, 1915.

103



Cuadernos de Musica Iberoamericana. Volumen 5, 1998

contra la acusacion de afrancesamiento y sefialaba:

“Los procedimientos técnicos, invéntese o apliquense
de preferencia en tal o cual nacién, no son nunca suficientes
para caracterizar un género de musica. Lo que puede hacer
un estilo es unicamente la modalidad de su concepcion; pero
ocurre actualmente que lo peculiar y caracteristico de la téc-
nica francesa resalta y predomina de tan palpable manera,
que los ojos mal acostumbrados atin a la luz nueva se ciegan
de sus claridades y no echan de ver el contorno de sus for-
mas. Decir que El Amor brujo es francés, es sencillamente
grotesco™2,

Para dificultar ain mas las cosas, la aceptacion
del impresionismo se enmarcaba en una discusion
mas amplia en torno a la polaridad Francia-Alema-
nia, de forma que los germanofilos se convierten en
conservadores mientras la aproximacion a Francia es
el simbolo del progresismo no sélo estético, sino po-
litico y filosofico. Esto puede explicar la intervencion
de intelectuales como Ortega y Gasset y C. Munoz
Arconada en la polémica sobre el impresionismo,
mas concretamente sobre la musica de Debussy. Asi,
Ortega y Gasset escribe su articulo “Musicalia”, pu-
blicado en El espectador en 1921, con motivo del fra-
caso estrepitoso de la Iberia de Debussy en Madrid:
un esbozo que trataba de explicar la impopularidad
de la musica moderna y que, posteriormente, desa-
rrollaria con mas exactitud en su ensayo La Deshu-
manizacion del Arte (1925).

En el analisis de Arconada de la musica de De-
bussy, el discipulo de Ortega iba aun mas lejos al se-
nalar —con palmaria clarividencia— el anacronismo
del nacionalismo en musica en su confrontacion con
la modernidad83. Quiza Arconada, en tanto que inte-
lectual y no musico, podia permitirse tales afirmacio-
nes. Cuatro décadas mas tarde, un compositor como
Ramon Barce daria una vuelta de tuerca a los argu-
mentos de los musicos espaoles, sefialando que fue
el nacionalismo el que fertilizo la estética impresionis-
ta cuando ésta estaba declinando, y no al contrario,
acunando el término de “impresionismo folklorizan-

82 Adolfo Salazar, “La musica en Espana”. Revista Musical Hispano-Ameri-
t'qinu. n® 17-18-19, julio-septiembre, 1915.
83 Cesar M. Arconada, En torno a Debussy. Madrid: Espasa-Calpe, 1926;

S 110-111L
K Véase Ramon Barce, prologo a la edicion espanola de H. Strobel,
Claude Debussy. Madnd: Rialp, 1966.
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Adolfo Salazar debi¢ intuir la naturaleza del pro-
blema expresado por Arconada cuando planteo el di-
lema del nacionalismo musical esparol en términos
de “dramatica disyuntiva” en un articulo al que ya he-
mos aludido. El drama era que Europa se desintere-
saba de la musica espanola si no percibia en ella el
elemento pintoresco; pero, al mismo tiempo que de-
seaba una musica exotica, la desdeniaba por su “falta
de categoria universal”. La solucion a este dilema no
era otro que encontrar la posibilidad de conciliar la
esencia de lo nacional (concentrada en el canto po-
pular) con una estética de vanguardia: universalidad
por partida doble, ya que la autenticidad de lo popu-
lar conducia también a la universalidad.

El antirromanticismo, la defensa de una vanguar-
dia elitista y el rechazo del casticismo (en su acep-
cién mas estrecha, por imperativos regeneracionis-
tas) definen a Salazar como la figura mas sefiera que
actuo de guia para los musicos de la Generacion de
la Republica. Adolfo Salazar (n. 1890), siete arios
mas joven que Ortega y Gassel, pertenece a una nue-
va generacion de criticos musicales que, junto a José
Subird o Juan José Mantecon, empiezan a despuntar
a partir de 1915. Puede considerarse a Salazar como
el equivalente espiritual de denominada Generacion
del 14, erudita, europeista, cientifica, racionalista y
republicana. Ademas, su cosmopolitismo y su volun-
tad de universalismo le emparentan claramente con
Ortega y Gasset.

La oposicion de Ortega al nacionalismo politico
reaccionario podria parangonarse con la oposicion
de Salazar al nacionalismo musical “conservador”.
Del mismo modo que Ortega distinguia entre na-
cionalismo (para senalar al nacionalismo politico xe-
nofobo, exclusivista y desintegrador) y principio na-
cionalizador (orientado a la solidaridad intraestatal y
profundamente europeo), Salazar hablaba de na-
cionalismo reaccionario y nacionalismo de las
esencias. La desconfianza de Ortega en los nacionalis-
mos periféricos (basados en la idea de nacion cultu-
ral) y el deseo de un nacionalismo panespanol de sig-
no liberal (basado en la idea de nacion politica), se
pueden comparar con el modo en que Salazar desau-



torizaba la validez de la propuesta estética de los re-
gionalismos y la viabilidad de un nacionalismo musi-
cal espaiiol que mirase hacia Europa.

Hasta 1920 la “espanolizacién” del impresionis-
mo fue, de hecho, una posibilidad fructifera. Sin em-
bargo, en los arios veinte, tras el conocimiento de la
obra de Stravinsky, Bartok y Los Seis, la vanguardia
estaba en otra parte; al mismo tiempo, la fragancia
pintoresca que despedia el “impresionismo folklorizan-
te” se revelaba cada vez mas incomodamente. La sa-
gacidad de Salazar le hizo darse cuenta de que, en
aquellos momentos, era muy dificil conciliar el mo-
dernismo artistico con la expresion de una identidad
musical nacional. La solucién la proporcioné el neo-
clasicismo ibérico de Falla y su nacionalismo “de las
esencias”. En el Retablo de Maese Pedro (1920) se veri-
ficaria la ansiada “concentracion de las esencias cldsi-
co-nacionales”, a través de un considerable grado de
perfeccionamiento de la transustanciacion y una vuel-
ta a la tradicion musical espariola. Con el “nacionalis-
mo de las esencias”, se superaba definitivamente el
“nacionalismo de las apariencias”, siendo una de sus
obras cumbres el Concierto para clavicémbalo de Falla.

Salazar sefial6 a Falla como el responsable del sal-
to cualitativo del “nacionalismo de color” al nacionalis-
mo “de las esencias”, gracias a la reduccion del canto
popular a sus nucleos vitales, a su capacidad de evo-
cacion y a la liberalizacion de los formularios. Tam-
bién senal6 a Ernesto Halffter como el sucesor de Fa-
11a83. Esto relegaba a Turina a una posicién incémo-
da al no abrazar el neoclasicismo. También Arconada
senialaba que la pura musica “ha de laborarse en el ta-
ller de los ritmos de la ciudad”, apuntaba a Falla y a Es-
pla como “los dos términos ejecutorios de la finalidad de
nuestra miuisica contempordnea” y a Salazar como “el
tercer término axiomatico de nuestra musica moderna”,
negando las “realizaciones” de Turina, cuya musica
consideraba “insulsa” y “pobre™6. Turina se defendio
en El Debate, secundado por Rotllan, por Carlos
Bosch en El Imparcial y por Julio Gomez en El

85 Significativo aunque breve fue su articulo “Espagne. La Jeune
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Liberal.

Aunque la vanguardia terminé imponiéndose
gracias a los musicos de la Generacion de la Republi-
ca (recuérdese que, en 1925, la Sinfonietta de Ernesto
Halffter gan6 el Premio Nacional de Musica), tanto el
impresionismo como el neoclasicismo llevaban im-
plicito no sélo una carga considerable de anti-ro-
manticismo en términos sintacticos, sino —como ha-
bia apuntado Ortega- la creencia de que la musica ya
no tenia la funcion esencial que le habia otorgado el
siglo romantico: la de ser esencialmente la expresion
de una idea, un mensaje emotivo e incluso del ser
nacional de un pueblo. El impresionismo aspiraba a
crear una impresién sonora, y el neoclasicismo a
construir un objeto sonoro levantado sobre una es-
tructura formal auténoma, de indole estrictamente
musical.

El anti-romanticismo de la vanguardia esparola,
apoyado por criticos como Juan José Mantecén, Mal-
tilde Murioz y Salazar, fue expresado explicitamente
en el Manifiesto del Grupo de Madrid, de 1930, re-
dactado por Pittaluga, de inspiracion orteguiana:
“Hacer musica, este es el uinico proposito, y hacerla, so-
bre todo, antes que nada, por gusto, por recreo, por di-
version, por deporte. (...) Musicalidad pura, sin literatu-
ra, sin filosofia, sin golpes de destino, sin fisica, sin meta-
fisica™®7. El neoclasicismo parecia ofertar, ademas,
otras ventajas: el empleo metaférico de los elementos
dieciochescos, la construccion de una forma “neutra”
reinterpretando la esencia del documento popular y
el historico desde una postura “aséptica” (origen del
neoscarlattismo y neocasticismo, expresado en sona-
tinas, sinfoniettas, zarzuelas goyescas, ballets y lieder
sobre textos del Siglo de Oro), la libertad de estilo, la
economia de medios, la austeridad, la nueva objetivi-
dad anti-romantica; todo ello, en fin, posibilitaba la
fusién de la “verdad artistica” con la “verdad nacional”.
No es una casualidad el hecho de que se viese el na-
cionalismo de las esencias de Falla como una progre-
siva “castellanizacion™ de su estilo, en palabras de Ju-
lian Bautista, a través de un neoclasicismo maés enju-

Falla et Halffter”. La Revue Musicale, n® 11, 1-X-1924.
86 César M. Arconada, “Ensayo sobre la musica en Espana” (Proa, Bue-
nos Aires, 1925). En La Musica en la Generacion del 27, pp. 239-241.

87 “Musica moderna y jovenes musicos espanoles”. Gaceta Literaria, 15-
XI1-1930. En La Musica en la Generacion del 27; pp. 222-223.
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to, mds aspero, mds castizo en el sentido unamunia-
no del término: otro reencuentro con el espiritu del
98.

En este contexto, el canto popular se convertia,
en palabras de Rodolfo Halffter en “un ente abstracto
cuya riqueza arménico-meldodica-ritmica suministraba
la materia prima para elaborar algunas de nuestras
composiciones en las que debia cumplirse nuestra mds
apremiante exigencia: estructurar una obra—objeto de
acuerdo con un plan formal muy estricto™®8. La pregun-
ta es: ;dejaba la musica pura espacio a la expresién
de la nacionalidad?, ;es posible la expresion nacional
en términos de pura objetividad?, ;puede el canto
popular ser un ente “totalmente abstracto” en el mar-
co de la casuistica nacionalista, o es un nivel pri-
mario de caracterizacion nacional dotado de un sig-
nificado ideal esencial?, jes una obra musical unica-
mente un “objeto sonoro” o un mundo dotado de
una significacion que trasciende su propia forma?.
Estos interrogantes demuestran que era muy dificil
conciliar las aspiraciones de la vanguardia con la po-
ética nacionalista. Ya he senalado en otro articulo
que quiza estamos legitimados a plantearnos si real-
mente era posible conciliar la casuistica del naciona-
lismo con la modernidad de la vanguardia8°.

Los musicos de la Generacién de la Republica se
apresuraron a matizar que su aproximacion al canto
popular no era de indole sentimental sino intelec-
tual, ajena al colorismo convencional, o bien irénica,
es decir, ajena a lo que Rodolfo Halffter denominaba
“degeneracion del casticismo”. De nuevo un intelectual,
Fernando Vela, en su ensayo El arte al cubo, escrito
con motivo del estreno de la Sinfonietta de Ernesto
Halffter, pone las cosas en su sitio. Vela afirmaba que
algunos criticos verian en la Sinfonietta de Halffter
una vuelta a la tradicién y a la forma—objeto, pero se
trataba de una “vuelta singular”. El argumento de Vela
se expresa muy bien en la frase: “Si se vuelve a la for-

88 Vgase Rodoldo Halffter, “Manuel de Falla y los compositores del Gru-
po de Madrid de la Generacion del 27", En La musica en la Generacion del
27. Homenaje a Lorca. Madrid: INAEM, 1986; pp. 38-42.

89 vease Celsa Alonso, “Nazionalismo spagnolo e avanguardia: la pre-
sunta praticabilita dell'lmpressionismo”, Musica/Realta, 44, Agosto,
1994; pp. 81-107.
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ma es porque para haber deformacion tiene que haber
forma™0. Valdria decir que el nacionalismo de las
esencias necesita del nacionalismo de las apariencias
para reafirmarse. En este contexto, se tomaba del es-
piritu del 98 lo que aquel mas habia venerado —el
canto popular- para deformarlo, triturarlo o abstra-
erlo, extrayendo de él algo que pretendia ser novedo-
so: una atmésfera (a través del impresionismo folklo-
rizante), o bien la quintaesencia una vez convertido
en ente abstracto (a través del neoclasicismo ibérico).

6. El caso cataldn: algunas
apreciaciones

En el area catalana las cosas eran algo distintas. Emi-
lio Casares afirma que la diferencia mas evidente que se-
para al grupo madrilenio del catalan es la fidelidad de este
ultimo a la poética nacionalista, superada por los madri-
lefios mucho antes®!. Tal vez porque en Catalufa la dua-
lidad nacionalismo—europeismo o nacionalismo-moder-
nismo no resultaba tan complicada, quiza porque Catalu-
fia ha sido una de las regiones espanolas mas abiertas a
Europa y més pronta en aceptar las novedades estéticas
venidas de fuera: esa es, de hecho, una de sus senas de
identidad. Manuel Valls ha senalado que en Cataluna la
absorcion de las novedades musicales venidas de Europa
no se considero algo antagonico a la afirmacion de catala-
nidad musical, sino todo lo contrario, siempre y cuando
se verificase una separacion o eliminacion del lastre ideo-
légico extranjero o ajeno al temperamento catalan®2,

El regionalismo musical cataldn (expresado el ele-
mento popular a través del floralismo, los orfeones y el
desarrollo de la cango catalana), pronto fue superado por
el modernismo. El wagnerismo fue asimilado, como el
arte de d'Indy o el de Cesar Franck, al naciente catalanis-
mo politico-burgués. Culturalmente se verificé una iden-
tificacion perfecta con la burguesia catalana, lograndose

90 Fernando Vela, El arte al cubo. En Inventario de la Modernidad. (Ma-
drid, 1927). Gijon: Noega; p. 72.

91 Emilio Casares, “Baltasar Samper, entre el nacionalismo y el impresio-
nismo”. En La musica en la Generacion del 27. Homenaje a Lorca. Madrnid:
INAEM, 1986; pp. 139-147.

92 Manuel Valls, Historia de la miisica contemporanea después de Falla. Ma-
drid: Revista de Occidente, 1962; p. 145



obras que hicieron elevarse al regionalismo catalan a las al-
tas cotas de nacionalismo universalista, o al menos asi se
creyo entonces. A su vez, el modernismo seria superado
por el noucentismo. Para salir del provincialismo del mo-
vimiento claveriano y del aspecto méds popularista de
L'Orfeo, la denominada generacién de 1908 habia acepta-
do rapidamente el wagnerismo. El C.1.C. acept¢ el impre-
sionismo (Mompou, Samper, Toldra), el elemento grotes-
co de Cocteau y Los Seis (sobre todo con Blancafort) y, fi-
nalmente, el serialismo de Schonberg con Gerhard.

En Blancafort la referencia folklorica es menor que en
los modernistas, mientras la expresion del seny cataldn en
la musica de Mompou no fue reconocida de inmediato.
En cuanto a Gerhard, éste realizo su propia version de la
transustanciacion del folklore, en sus canciones, hacien-
do que la sustancia melodica del canto popular tuviese
una funcion similar la que cumple la serie en el dodeca-
fonismo. El populismo urbano tipicamente barceloni y
burgués de Toldra, tuvo un precio: la renuncia a una ma-
yor proyeccion universal. La obra de Samper, gran inves-
tigador del folklore balear, ha de comprenderse en el con-
texto de la renaixenca mallorquina, y acusa una mayor
influencia del nacionalismo ochocentista.

En ese momento se lograria, por fin, la adecuacion
del “factor expresivo de signo racial” a la “forma” o conti-
nente que sirve de vehiculo. Por ello Manuel Valls entien-
de que lo que ha determinado los rasgos esenciales del
catalanismo musical no ha sido, a la postre, la atmosfera
popular, sino la reiterada tentativa de “dar forma propia e
inalienable a un pensamiento colectivo”, buscando una
identificacion total con la burguesia catalana, para lo cual
los compositores no dudaron en utilizar cualquier estilo
musical procedente de otros lugares, lo cual se asumié
sin dramatismo alguno. Por ello, la musica de Blancafort,
Samper y muy especialmente Mompou es afrancesada,
desde una perspectiva estética, en la misma medida en
que es catalana, desde una perspectiva expresiva.

Parece como si en Cataluia no se hubiese llegado a
producir esa suerte de contradiccion que se verifico en el
grupo de Madrid entre la exigencia de la modemidad y la
necesidad de hacer un arte nacional. No obstante, recono-
cemos con Manuel Valls que resulta muy dificil situar
conceptualmente la produccién musical de Cataluna en

93 Manuel Valls, Historia de la miisica contempordnea después de Falla; p.
135-136.
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el encasillado del nacionalismo universalista®3, pues, si
bien la musica de Mompou, Blancafort o Gerhard resulta
exportable y valida universalmente, la identificacion de
su musica con el seny cataldn se verifica en el seno de Ca-
talufia, pero es diffcilmente aprehensible fuera de allf. En
cualquier caso, se trata de un acercamiento espiritual o,
como diria Villar, “que tiene raices en el sentimiento” (de
catalanidad, claro estd) y, como tal, destinado a ser supe-
rado, a ser acentuado.

7. Epilogo

El pensamiento de Adolfo Salazar capitalizé durante
muchos arios el quehacer de la musicologia espariola en
el siglo XX. Su exilio en México en 1936, la ingente canti-
dad de libros, ensayos y articulos que escribio, su entu-
siasmo y apasionamiento, su amistad con Lorca, su elitis-
mo y su capacidad de liderazgo, asi como su republica-
nismo le convierten en una figura atractiva, revaluada tras
las investigaciones de Emilio Casares®*. Nadie puede du-
dar de la monumentalidad de su figura. Sin embargo, la
pretension de reducir el nacionalismo a una combinacién
de folklorismo y regeneracionismo, exigiendo, por anadidu-
ra, una orientacion estética determinada por ideales de
renovacion y progreso, o la creencia en que la “autenticidad”
es una categoria estética equiparable a la “objetividad” (0 a
la “deshumanizacion”) ha generado, cuando menos, la
creencia de que el nacionalismo musical espafiol fue un
fenémeno tardio, tardio en tanto que exclusivista.

Este articulo muestra que el nacionalismo musical se
confirma como una realidad multiforme, compleja y
constantemente reactualizada que, en el caso espariol se
agudiza por la situacion politica, la crisis social, una dia-
léctica de regeneracion nacional y unas complejas relacio-
nes interartisticas que se pueden establecer entre la musi-
ca, la literatura, la pintura o la arquitectura y el espiritu
del 98. Solo desde esta perspectiva podemos comprender
las divergencias —a veces irreconciliables- suscitadas en-
tre quienes capitalizaron el debate sobre el renacimiento
musical espariol en términos regeneracionistas.

94 Una reciente semblanza del critico, ideslogo y compositor puede en-
contrarse en Emilio Casares, “Adolfo Salazar o el espiritu regeneracionis-
1a de la musica espanola”. Cuadernos de Musica y Teatro, n° 2, 1992; PP
87-109.
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