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Santiago de Masarnau y
la implantacion del piano

romantico en Espana

La aportacién de Santiago de Masarnau al desarrollo del piano
roméntico espanol es basica para comprender la evolucion del ins-
trumento en nuestro pais. Sus repetidas estancias en Paris y Londres
le dieron la oportunidad de conocer el repertorio de las principales
escuelas pianisticas europeas, de la mano de los principales compo-
sitores, entre los que destaca su amistad con Chopin y Cramer. Ma-
sarmnau introdujo en Espana la linea pianista romantica europea mas
intimista, que, junto a la aportacion de Pedro Pérez de Albéniz, con-
formo la Escuela moderna de piano. Su obra pianistica —publicada
tanto en Espana como en el extranjero— fue realizada durante su
primera etapa compositiva que finaliza con la fundacion de las Con-
ferencias de San Vicente de Paul en 1849. Entonces relega su activi-
dad musical y compositiva, se centra en el género sacro y pasa a un
segundo plano, consagrando su vida a las Conferencias.

A lo largo de este estudio pretendemos llevar a
cabo una introduccion al repertorio pianistico de-
cimonénico espaiiol, centrandonos en la figura de
Santiago de Masarnau, uno de los artifices —junto
con Pedro Albéniz— de la configuracion del pia-
no roméntico espariol que se lleva a cabo en torno
a la década de los anos treinta, cuando las condi-
ciones politicas posibilitan la apertura del pais al
extranjero y permiten la entrada del romanticis-
mo, sentando las bases del piano esparol decimo-
nonico.

La musica para piano ocupa un lugar muy re-
levante en la musica espanola del siglo XIX. El
piano se convierte en el instrumento rey, al igual
que sucede en el resto de Europa, es el instru-
mento romantico por excelencia, el que cubre to-
dos los requerimientos del romanticismo, el me-
jor vehiculo para expresar lo intimo de las
pequenas formas y lo brillante de las grandes for-
mas!; adecuado tanto para la practica diletante,

Santiago de Masarnau’s contributions to Spanish romantic piano
music are vital to the understanding of the evolution of this instrument in
Spain. His numerous trips to Paris and London gave him the opportunity
to familiarize himself with the repertory of the main European piano
schools, at the hands of the composers themselves, including his friendships
with Chopin and Cramer. Masarnau brought the more intimate line of of
European pianism to Spain, forming the modern Spanish piano school in
conjunction with Pedro Pérez de Albéniz. His piano works —published
both in Spain and abroad— were written during his first compositional
period, which culminated with the foundation of the St. Vincent de Paul
Congregation in 1849. From then on, he relegated his compositional and
musical activity to second place, focusing on sacred music and devoting his
life to the Congregation.

que se extiende con el ascenso de la burguesia,
como para el recital del virtuoso que lidera la ac-
tividad concertistica del siglo. Por otra parte, esta
presente en casi todos los hogares de la nobleza,
burguesia e incluso de las clases populares?, asi
como en todas las salas de concierto, salones, ca-
fés y sociedades, por lo que se convierte en el
principal medio de difusiéon musical del resto de
los géneros musicales del momento debido a sus
caracteristicas técnicas, que lo convierten en el
medio mas adecuado para reproducir las operas,
sinfonias, zarzuelas, musica de camara que se pu-
blican y difunden en reducciones para piano solo,
piano a cuatro manos o voz y piano.

'A. Einstein. La musica ¢n la época romdntica. Madrid: Alianza Musi-
ca, 1991; pp.195 y ss.

?Como decia Velaz del Madrazo en un articulo titulado “La musica
en ¢l siglo XIX": “El piano se toca en todas partes desde la humilde habi-
tacion del menestral hasta en el palacio de los principes.” La Zarzucla, n®
32, Ano 1. Madrid, 8-1X-1856.
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Si bien es verdad que el piano espariol ha sido
objeto de estudio en diversas publicaciones gene-
rales, éste ha sido tratado muy superficialmente,
solo se ha presentado la situacién del piano sin
profundizar ni analizar la posicion de los compo-
sitores y sus obras. Y aunque también se han lleva-
do a cabo estudios mas especializados sobre el ins-
trumento desde la década de los anos ochenta?, en
los que profundizan un poco mas en el repertorio
y revelan la existencia de una produccién impor-
tante, estos estudios no llevan a cabo un estudio
sistematico, el cual es indispensable para llegar a
conocer cudl fue la evolucion del piano romantico
espafiol y su transcendencia ulterior. Este es nues-
tro principal objetivo que ya abordamos en nues-
tro trabajo de investigacion, “Estudio y cataloga-
cion del repertorio pianistico esparol (desde 1830
hasta la Restauracion)”, presentado en la Universi-
dad de Oviedo en 1994, y actualmente seguimos
investigando a lo largo de nuestra tesis doctoral,
“El piano romantico espanol: 1830-1855", matri-
culada en la Universidad de Oviedo.

La importancia del repertorio para piano den-
tro del contexto musical esparol decimonoénico, se
constata por la conservacién en los archivos espa-
fioles de una cantidad estimada en torno a las
10.000 partituras. Ademds, si tenemos en cuenta
que gran parte de esta produccién pianistica no se
puede localizar o no se conserva en la actualidad
porque fue destruida en los propios almacenes
editoriales, o bien permaneci6 inédita y no se di-
fundio, con lo cual no llegé a depositarse en los
centros oficiales; y si a esto unimos que todavia
existe un gran numero de obras que no han sido
catalogadas o estan en proceso de catalogacién en
los centros de documentacion, es facil que esa ci-
fra en la época fuera mucho mayor.

3Entre los estudios especializados en el piano realizados hasta el mo-
mento destacan los siguientes: Linton Powell, A History of Spanish
Piano Music. Bloomington: Indiana University Press, 1980; Gloria
Emparin, “El piano en el siglo XIX espanol”. El Romanticismo espa-
fol, Cuaderno de musica n° 2, Ritmo. Madrid; y Mariano Vazquez
Tur, “El piano y su musica en el siglo XIX en Espana”. Tesis Docto-
ral, Facultad de Geogralia e Historia, Universidad de Santiago, 1988.
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Ante esta situacion queda claro que el piano
era el instrumento mas cultivado, y que hubo una
produccion lo suficientemente interesante para
que fuera posible la creacion de una escuela espa-
fiola de la que a finales de siglo partiran figuras
de la talla de 1saac Albéniz y Enrique Granados.

1. Los antecedentes del piano
romantico espafol

La implantacion del piano romdntico en Es-
pafa siguié un proceso paulatino que se desarro-
116 durante el primer tercio del siglo XIX, a través
de una serie de acontecimientos bésicos, entre los
que destacan los siguientes:

a) La importacion de pianos ingleses y la im-
plantacién de su escuela pianistica.

b) El impulso dado por los organistas al pia-
noforte.

¢) La penetracion del repertorio europeo en
nuestro pais.

d) La publicacion de obras pedagogicas espa-
fiolas dirigidas a un publico burgués, avido de
dominar el instrumento.

e) El establecimiento de distintas casas edito-
riales que comienzan a servir de difusion de las
obras pianisticas, tanto extranjeras como esparo-
las, cubriendo una creciente demanda.

La industria inglesa de pianos se impone en Es-
paria durante el primer tercio del siglo, posiblemen-
te debido a las buenas relaciones politicas y comer-
ciales que mantenian ambos paises, fomentadas
atin mas por la invasién napoleénica en 1808 y la
situacion politica espariola tras la guerra de Inde-
pendencia. El piano preferido por la burguesia era
el piano de mesa inglés, mas asequible, que comen-
zaron a construir pequefios talleres madrilefios*,

*Entre los principales constructores de piano destacan Francisco
Florez y Francisco Fernandez ambos constructores de la Real Cima-
ra y que atendfan al consumo de la clase burguesa, reduciendo las
importaciones a Inglaterra. Cristina Bordas, “Dos constructores de
pianos en Madrid: Francisco Florez y Francisco Femandez", Revista
de Musicologia, XI, n® 3, 1988.
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mientras que las clases sociales mas adineradas
prefirieron importar de Inglaterra pianos de cola
de las casas Broadwood y Clementi. Este dominio
de la industria inglesa es extensible al resto de
Europa, ya que la demanda de pianos ingleses se
habfa disparado a principios del siglo XIX, pasan-
do de 12 negocios en 1750 en Londres a mas de
150 en 1824, convirtiéndose en la principal in-
dustria europea.

A principios del siglo XIX, la escuela inglesa
dominaba el panorama europeo con Clementi a la
cabeza, quien habia sido llamado “el padre del
pianoforte”, ya que a través de su estilo pianisti-
co, sus composiciones, alumnos y obras didacti-
cas sentd las bases técnicas para el desarrollo del
nuevo instrumento. La escuela pianistica inglesa
llega a Espana, junto al comercio de pianos que
se establece con Londres, como demuestran los
métodos esparioles del momento y la publicacion
en 1811 de la traduccion del método de Clemen-
ti, Introduction to the Art of Playing on the Piano
Forte, dedicado a la nacién espariola. Esta linea
sera desarrollada posteriormente por Santiago de
Masarnau, quien viajara a Londres en varias oca-
siones y tomard contacto con los principales
alumnos de Clementi, Cramer y Field.

En Espana, el pianoforte va a ser impulsado
por los organistas, que partiendo de su forma-
cion en las capillas eclesiasticas comienzan a
componer obras para pianoforte, pero sin renun-
ciar en ningin momento a su condicién de orga-
nistas. Si revisamos los principales representan-
tes de esta generacién veremos cémo todos
tienen relacion con el 6rgano, José Lidén ocup6
el cargo de Primer Organista de la Capilla Real
desde 1768 a 1805; José Sobejano Ayala fue or-
ganista en Pamplona hasta 1815 y tras ocupar
varios cargos, fue nombrado en 1827 Primer Or-
ganista de la Real Capilla de San Isidoro de Ma-
drid por Fernando VII, y José Noné dividi6 su
método para pianoforte en dos partes, la primera
dirigida al “buen pianista”, mientras que la segun-
da era necesaria para llegar a ser un “hdbil maes-
tro de este instrumento y un grande organista”, ma-

xima aspiracién a la que puede llegar un estu-
diante de pianoforte’.

Las influencias europeas son otro de los facto-
res que impulsan la implantacion del pianoforte
en nuestro pais a comienzos de siglo, provocando
una creciente demanda del instrumento al igual
que en el resto de Europa. Ademas de la influen-
cia inglesa ya comentada, las escuelas pianisticas
francesa y alemana van a ir introduciéndose pau-
latinamente a lo largo del siglo, segtn lo atestigua
el método de Non6®, que dice basarse en los mé-
todos franceses, ingleses y alemanes. La presencia
de la escuela francesa es mas destacada que la ale-
mana, y a Espafia llegan los métodos y estudios
de Louis Adam, profesor de piano en el Conser-
vatorio de Paris, como prueba el titulo del méto-
do de José Sobejano y Ayala, El Adam Espariol.
Lecciones Metddico-progresivas de forte-piano. Ade-
mas hemos podido constatar como Lépez Rema-
cha en su método, Principios o lecciones progresivas
para forte piano’, copia literalmente las instruccio-
nes preliminares del método de Viguerie®. Esta
relacién con Francia, se va a intensificar poste-
riormente a lo largo del siglo, cuando generacién
tras generacién, los musicos esparoles tengan co-
mo principal referente lo que sucede en Paris.
Ademas los principales artifices de la implanta-
cién del piano espariol, Santiago de Masarnau y
Pedro Albéniz, ampliaran su formacién en Paris
desde 1825 y en el caso de Masarnau también en
Londres, después impulsaran la implantacion del
piano romdntico cuando aporten sus nuevos co-
nocimientos al piano espafiol. Posteriormente a
medida que avancemos en el siglo XIX el piano
espanol se ird enriqueciendo con diferentes ten-

3J. Nono: Método facil y prdctico para aprender con toda perfeccion a to-
car ¢l Forte-piano. Madrid, Aguado y Cia, 1821.

8]. Nono: Método facil y prdctico para aprender con toda perfeccién a to-
car ¢l Forte-piano. Op. cit.

"L6pez Remacha: Principios o lecciones progresivas para forte piano.
Madrid: Wirmbs, 1820.

8 Traducido como Meétodo Elemental de Piano Viguerie. “Revisada, co-
rregida y nuevamente ordenada por ). B. Duvernoy y F. Hunten.
Contiene ejercicios, escalas, arpegios, sonatas y preludios”. Fue pu-
blicado por Carrafa y Sanz.
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dencias, importadas por los pianistas esparioles
que amplian su formacién en diferentes escuelas
pianisticas extranjeras.

Si nos remitimos a las fuentes musicales, muy
escasas en las dos primeras décadas del siglo XIX,
comienzan a editarse obras extranjeras que van a
servir de modelo a nuestros pianistas, si bien la
edicion es bastante limitada y sélo esta al alcance
de unos pocos. Si tomamos el Catdlogo de la muisi-
ca vocal e instrumental de la oficina de Antonio
Fernandez, publicado en 1824°, en la seccion de-
dicada a “Tocar piano” la mayoria de las obras son
de compositores extranjeros, Pleyel, Mozart, Fe-
rrari, Steibel, Rossini, Ayden [sic.], Dussek o Kalk-
brenner, frente a un numero reducido de obras de
compositores espanoles, Carnicer, Lidon o Carre-
ras. El repertorio para forte-piano o piano-forte
que se publica en esta época estd formado por so-
natas, variaciones, valses, rigodones, contradanzas
o minuets y sobre todo reducciones de 6peras!©.

En el campo didactico, estos tres catdlogos
confirman que en Espafia se conocian métodos de
piano extranjeros como el Méthode pour le Piano
Forte de Pleyel y Dussek traducido al castellano,
57 lecciones con explicacion en castellano de Zayas,
el Méthode de piano-forte du Conservatoire du Musi-
que'}, adoptado por el Conservatorio de Paris y el
Método Elemental de Piano de Viguerie!2.

Al igual que se publicaban los métodos ex-
tranjeros, los compositores dedicados a la ense-
fianza optaron por reunir los principios técnicos
fundamentales junto a los ejercicios y pequerias
obras en un pequefio método que explicara todo
lo suficiente para enfrentarse al nuevo instrumen-
to creando la literatura didéctica necesaria para la
docencia. Asi junto a las obras extranjeras apare-

9E. Casares (ed). Francisco Asenjo Barbieri. Documentos sobre miisica
espanola y cpistolario. T. 11. Madrid: Fundacion Banco Exterior, 1988;
Mss. 14.068.

10 Véanse ademas los catalogos de Wirmbs o de Lodre, conservados
en la Biblioteca Nacional.

11 ] L. Adam. Méthode de piano-forte du Conservatoire du Musique. Pa-
ris: Imprimerie du Conservatoire, 180+4.

12 viguerie. Método Elemental de Piano Vigueric, Op. cit.
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cen publicados los primeros métodos para piano-
forte espanol, que sirven de enlace entre la técni-
ca del clave y pianoforte y la técnica romdntica
del piano, recogida en los grandes métodos para
piano publicados a partir de 1840 con el Método
completo de piano de Pedro Albéniz. Los principa-
les métodos del momento son los Principios o lec-
ciones progresivas para forte piano de Lopez Rema-
cha publicado por Wirmbs en 1820, el Método
fdcil y prdctico para aprender con toda perfeccion a
tocar el forte-piano conforme al ultimo que se sigue
en Paris de José Non¢ publicado en 1821, el El
Adam Espanol. Lecciones Metodico-progresivas de
forte-piano de José Sobejano y Ayala y los Rudi-
mentos para el forte-piano de Mathias Lampruker.
Ademis, en el catalogo de Mintegui de 1824, apa-
recen las Reglas utiles para organistas aficionados al
piano y Escalas para aprender a tocar el érgano o
piano de José Lidon, Maestro de la Real Capilla y
la Demostracion del piano forte de Federico Moreti,
artista italiano afincado en Espana. Como se pue-
de apreciar, todos los métodos fueron publicados
desde la década de los anos veinte, cuando el pia-
noforte se estaba convirtiendo en un instrumento
popular en Espana y se imprimian partituras pia-
nisticas gracias al impulso de los nuevos editores
Bartolomé Wirmbs, Antonio Hermoso y Leén Lo-
dre. Por otra parte, los profesores ante la dificul-
tad para conseguir obras pedagogicas en espanol,
deciden reunir en estos métodos las ensefianzas
que ellos ponen en practica en sus clases y que no
se encuentran asi reunidas en otras publicaciones
extranjeras accesibles al publico espariol.

2. La implantacion del piano
romantico en Espana

El impulso definitivo para la implantacion del
piano romantico en Espana parte de la década de
1830, en la que suceden una serie de hechos cla-
ves para su desarrollo:

a) El cambio politico que abre nuestras fron-
teras a Europa.
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b) La incorporacion de influencias extranje-
ras al repertorio espariol de la mano de Pedro Pé-
rez de Albéniz, Santiago de Masarnau y la activi-
dad desarrollada por el resto de los integrantes
de la generacion de 1796 o primera generacion
romantica.

¢) La creacion del Real Conservatorio de Ma-
drid que normaliza la ensefianza del piano.

d) El piano se convierte en el instrumento
mas cultivado del siglo.

e) El desarrollo de la prensa y la edicién mu-
sical que son los principales vehiculos de difusion
de la produccioén pianistica.

La historia del piano roméntico espanol se
inicia a partir de los afos treinta, cuando todo el
panorama musical se transforma como conse-
cuencia de la situacion socio-politica que vive el
pais. Con la muerte de Fernando VIl y la promul-
gacion de la amnistia por la reina M* Cristina, en
1833, se hace posible el retorno de los exiliados,
y se introduce el romanticismo en Espania.

El romanticismo penetra en el piano espafiol
de la mano de dos compositores que importaron
las novedades que se estaban produciendo en el

instrumento, nos estamos refiriendo a Pedro Pé- -

rez de Albéniz (1795-1855) y Santiago de Masar-
nau (1805-1880). La formacion de nuestros pia-
nistas-compositores en el extranjero fue una
constante a lo largo de nuestra historia, que con-
tribuyé a enriquecer el repertorio pianistico espa-

13 A. Salazar, Los grandes compositores de la era romdntica. Madrid:
A_gmlar 1958.

Para abordar el estudio de los compositores para piano compren-
didos entre el 1830 y la Restauracion, en nuestro trabajo de investi-
gacion optamos por utilizar el método de las generaciones expuesto
por Ortega y Gasset y Julian Marias, aplicando los criterios de orde-
nacién propuestos por Enrique Franco con los compositores de la
Generacion del 27 y posteriormente aplicado por Ramoén Sobrino
en su Tesis Doctoral. Asi podemos distinguir cuatro generaciones,
donde deslacan los siguientes compositores: a) Generacion de
1796: Pedro Albéniz (1795-1855), Nicolas Ledesma (1791-1883),
Romin Jimeno (1799-1874), José Sobejano y Ayala (1791-1857),
Eugenio Gomez (1802-1871) o Santiago de Masarnau (1805-
1880). b) Generacion de 1811: Mariano Obiols (1809-1888), Pedro
Tintorer (1814-1881), Rafael Botella (1814), José Miro (1815-

fiol con la aportacion de las ensenianzas de las di-
versas escuelas y la creacion de diferentes lineas
de composicion pianistica en nuestro pais basa-
das en las ensenanzas extranjeras. Este proceso se
inicia con Pedro Albéniz, quien importa la técnica
de Kalbrenner y Herz, y Santiago de Masarnau,
que importara la linea mas melddica de Cramer,
Field o el propio Chopin.

Durante este primer periodo romantico, la ex-
pansion del piano se llevé a cabo en tres lineas de
composicion. La primera estd representada por el
pianismo de Albéniz, quizas el que mas repercu-
sion tuvo, seguida de la linea mas melodica de
Santiago de Masarnau y completada por la linea
mas retrograda, heredera del clave y del lenguaje
organistico representada en la obra de Nicolas Le-
desma (1791-1883), Roman Jimeno (1799-
1874), José Sobejano y Ayala (1791-1857) y Eu-
genio Goémez (1802-1871). Los cuatro son
organistas que no salieron al extranjero, y por ello
se mantienen mas ligados al lenguaje organistico
del que parten y su estilo es mas anticuado. Si-
guiendo la denominacién de Salazar, podemos in-
tegrar todos estos compositores dentro de la gene-
racion-romdntica, donde él incluia a Pedro Albéniz
y Santiago de Masarnau como los musicos dedi-
cados a la musica instrumental, complementados
por Gomis, Carnicer y Saldoni en el campo de la
6pera'3, que denominaremos pnmera generacion
romantica o generacién de 17964,

La aportacion de Santiago de Masarnau al de-

1879), Florencio Lahoz (1815-1868) o Juan M* Guelbenzu (1819-
1886). c) Generacion de 1826: José Aranguren (1821-1903), Mar-
tin Sanchez Allu (1823), Antonio de la Cruz (1825-1889), Marcial
del Adalid (1826-1881), Manuel de la Mata (1828), Lizaro Nunez-
Robres (1828), José Cosme Benito (1829), Damaso Zabalza (1830),
Adolfo de Quesada y Hore (1830-1888) o Blas M* de Colomer
(1833). d) Generacién de 1841: Eduardo Ocon (1834-1901),
Eduardo Compta (1835-1882), Juan Bautista Pujol (1835-1898),
Ralael Taboada y Mantilla (1837-1914), Ralael Aceves (1837-
1876), Oscar Camps y Soler (1837), Valentin de Zubiaurre (1837-
1914), Manuel Fernandez Grajal (1838-1914), Tomas Fernandez
Grajal (1839-1914), Eduardo Lopez Juarranz (1844), Casimiro Es-
pino (1845), o Teowaldo Power (1848). Gemma Salas Villar: Estu-
dio y catalogacion del repertorio pianistico espanol (desde 1830 hasta la
Restauracion). Op. cit.
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Dibujo de Santiago de Masarnau realizado por Federico Madrazo

sarrollo del piano romantico espariol es basica pa-
ra comprender la evolucién del instrumento en
nuestro pais. Sus repetidas estancias en Paris y
Londres le dieron la oportunidad de conocer el
repertorio de las principales escuelas pianisticas
europeas. El introduce la linea pianistica mas inti-
mista, derivada de Cramer, Hummel e incluso
Chopin. A partir de las diferentes escuelas ingle-
sa, alemana y francesa Masarnau creé su propio
estilo, romantico, en el que la melodia es més im-
portante que la técnica y nunca llega a sacrificar
la musicalidad por crear obras virtuosisticas.
Masarnau habia cursado sus estudios musica-
les en Granada con el organista de la catedral, Jo-
sé Rouré y Llamas, y en Madrid con José Boxeras,
José Nond, y Angel Inzenga, en piano y composi-
cion. La primera etapa de su formacion musical
esta muy relacionada con el érgano, ya que con
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solo diez arios ejecutaba ante Fernando VII y su
corte un concierto al 6rgano en el Escorial, inter-
pretando sus propias composiciones dedicadas a
la Reina. En aquella época su padre, Santiago de
Masarnau y Torres, desemperiaba en Palacio el
cargo de Secretario de la Mayordomia Mayor, por
lo que la participacion del joven Santiago en las
actividades musicales de la corte debia de ser bas-
tante frecuente, aunque no se conserven noticias
sobre ellas; ya que sélo tres afios més tarde, estre-
né una misa, que fue interpretada por la Capilla
Real de Palacio en la Parroquia de San Justo y
Pastor el dia de San Pedro de Alcantara, con el
autor al 6rgano!. Por tanto, su infancia esta muy
relacionada con el palacio, ya que en recompensa
a los servicios prestados a la casa real por su pa-
dre, el Rey con el Real Decreto de 29 de agosto de
1817, concedio a sus tres hijos una pension vita-
licia de 300 ducados y ademas nombré Gentil-
hombre de la Real Casa a Santiago de Masarnau
dos afos mas tarde!®.

Pero en el verano de 1823, la situacion fami-
liar cambi6 completamente. Por una serie de ma-
los entendidos la situacién politica se vuelve con-
tra su padre sin causa alguna y esto provoca la
separacion de su cargo!’. Después en el mes de

15 P. Madrazo, “Galeria de ingenios contemporaneos. Don Santiago
de Masarnau”, en El Artista. 111 (1836), p.133. Actualmente esta mi-
sa se conserva en el Conservatorio de Madrid.

165¢giin apunta Quadrado, viene el primero de la lista en la pro-
puesta de gracias hecha con motivo del tercer casamiento de Fer-
nando V11 con la reina Amalia de Sajonia.

17En aquel verano Masarnau siguié al Rey hasta Sevilla, pero no pudo
seguirle a Cadiz ya que cayo enfermo de erisipela en el Puerto de San-
ta Maria. Cuando se recupero regreso a Sevilla pero el General Bour-
mont no le concedi6 pasaporte en dos meses, y tuvo que permanecer
en la ciudad al servicio del Duque de Sotomayor en el despacho inte-
rino y no pudo trasladarse a Cadiz. Este retraso en su viaje a Cadiz fue
lo que provoco que el Rey erréneamente le considerase parte de los
revolucionarios y le destituyese de su cargo. Tanto su jefe, el Marqués
de Santa Cruz, como su antiguo protector el conde de Miranda no pu-
dieron hacer nada para impedir su cese. Lamentablemente no se pue-
den aclarar cuales fueron las causas con exactitud por la falta de docu-
mentacion, solo contamos con las palabras de Santiago, que apuntaba
la posibilidad de que fueran enemigos de su padre los que llegaron a
difamarle en aquellos momentos de confusion y provocaron la separa-
cion de su cargo, retomando sus palabras: “Que habicndo sido envuclto
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noviembre del mismo afio, también el joven San-
tiago fue cesado, por circunstancias desconocidas,
en su puesto de Gentilhombre de la Real Casa y de
su pension vitalicia de 300 ducados que S.M. le
habia concedido en 181718, Se le ces6 sin sueldo
ni uso de uniforme.

Esta separacion de sus cargos tanto del padre
como del hijo no les condujo al exilio, como erré-
neamente defendieron algunos autores, quienes
justificaban el primer viaje al extranjero de San-
tiago por el exilio que tuvo que padecer toda la
familia, tras la represién a los liberales de 182319,
Sin embargo Jose M* Quadrado, la fuente mas au-
torizada, sobre este punto dice tajantemente:
“Respetdronle las persecuciones, por mds que no se le
hiciese justicia; porque entre el extremo de emigrar y
el de congraciarse con la tirantez de la situacion,
mantuviéronse en paz y sensato retraimiento muchos
antiguos servidores, no tan raro como se juzga por el
vulgar concepto que nos queda del temple de ac&ueilos
partidos y de la tolerancia de aquel gobierno™°. Su
familia permanecié en Espaia sin ser molestados
y él mismo volvi6 en 1829 sin problemas como
veremos a continuacion.

Sin embargo con el cese de su padre como
Secretario de la Mayordomia Mayor, la situacién
familiar cambié radicalmente influyendo
definitivamente en el futuro del joven Santiago.
En aquel tiempo, aunque la carrera de musica
estaba minusvalorada, continuaba con sus
estudios musicales simultaneiandolos con los de
ciencias. Pero la situacién musical del pais era
muy adversa para las expectativas de Masarnau
y la de su casa era tan apremiante, que decidi6

en la desgracia de su difunto padre en 1823, en fuerza de la cual lograron
los enemigos de aquél fucra privado de sus destinados y sucldos en el ultimo
tercio de su vida.” AGP, Seccion Administrativa, caja 650, exp. 22.

185 cese fue dictado por el Decreto especial del 31 de octubre 1892en
Andujar que decia: “Hallandose D. Santiago Vicentc Masarmau contenido
en una lista remitida con Real Orden, fecha en Andujar a 31 de octubre pré-
ximo pasado, de los sujetos que s ha servido el Rey Nuestro Schor separar de
su servidumbre, se nota en este plicgo para que conste, y que desde 1° del pre-
sente mes no se le abone la partida de 300 ducados que goza con arreglo a la
ultima nota que contiene la citada lista. /Palacio, 11 de noviembre de 1823.-
Scarlatti. /Fue repucsto en esta plaza por orden de 3 de noviembre de 1843”.

viajar al extranjero para ampliar sus estudios y
labrarse un porvenir de éxito. Fue pocos meses
después de la muerte de su hermana, acaecida
en el mes de junio de 1825, cuando decidié
marcharse a Paris.

Con su primer viaje a Paris y Londres, Masar-
nau inicia su etapa mas productiva en el campo
musical que se extendera hasta finales de los arios
cuarenta, cuando abandone la musica para dedi-
carse por completo a la organizacién de las Con-
ferencias de San Vicente de Paul en Espana. Du-
rante este periodo realizard tres viajes al
extranjero que combinara con pequefias estancias
en Espana.

El primer viaje se extiende desde 1825 a
1829. Cuando Masarnau llega a Paris el 20 de
agosto de 1825, su objetivo era ir a clase con
Monsigny, famoso por su método, pero por el ex-
ceso de alumnos y a pesar del interés manifestado
en un principio por el maestro, no pudo lograrlo.
Sin embargo continué avanzando en su forma-
cién ya que en su acomodado alojamiento, en la
residencia de la condesa de Goyeneche disponia
de un piano, lo que le permitia dedicarse de lleno
al estudio y la composicién al tiempo que se enri-
quecié musicalmente en el ambiente musical pa-
risino. Por primera vez pudo conocer las obras de
Weber, Hummel, Haydn, Beethoven y Mozart,
asistir a los estrenos de varias 6peras como Il Cro-
ciato in Egitto y Semiramide riconoscinta de Meyer-
beer; asi como a reuniones y soirées donde ya des-
tacaba por su admirable ejecucién y su gran
habilidad para el acompafiamiento. Poco a poco
fue integrandose en el circulo musical parisino,
donde fue conociendo a los intérpretes y compo-
sitores mas populares del momento, entre los que

19 Véase Esperanza y Sola, Op. cit., 111, p. 442; V. Lloréns, Liberales y
romdnticos. Una emigracion espanola en Inglaterra, 1823-24. Madrid,
1967; John Dowling, Jos¢ Mclchor Gomis. Compositor romdntico. Ma-
drid: Castalia, 1974. Véanse ademas los comentarios de Salazar y
Amat: A. Salazar. Los Grandes Compositores de la Epoca Romdntica.
Madrid: Aguilar, 1955. C. Gémez Amat. Historia de la muisica espano-
la. 5. Siglo XIX. Madrid: Alianza Editorial, 1984.

20Quadrado, Op.cit., p. 30.
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destaca José Melchor Gomis, con quien entablo la
amistad mas profunda y duradera?!.

Durante esta primera etapa parisina compuso
una coleccion de valses titulada El Parnaso, for-
mado por nueve valses, que editaria posterior-
mente en Londres y mas tarde difundié por Euro-
pa, América y sobre todo Espana.

Como no podia asistir a las clases de Mon-
signy, Gomis le aconsejé que se marchara a Lon-
dres donde podria tomar lecciones con Cramer,
uno de los primeros pianistas de Europa, asi co-
mo acudir a las numerosas salas de concierto y te-
atros de Londres, e incluso llegar a triunfar como
pianista. Gomis se reuniria en Londres con €l tras
la publicacién de su Méthode de Solfége et de
Chant?? y una de sus alumnas mas aventajadas,
madame Laborde, le acompanaria.

Asi pues, el 12 de enero de 1826 Masarnau
abandon6 Francia por Calais con la Sra. Laborde
en direccion a Londres?3. Alli cont6 con la ayuda
de un mecenas espariol, Manota, quien llegé a
costear su casa, ademas de ser su protector. Sin
esperar la llegada de Gomis, Masarnau habia ad-
quirido un piano de la casa Broadwood, en el que
practicaba entre seis y ocho horas diarias. Ante la
imposibilidad de tomar lecciones con Cramer ni
Moscheles, iba a clase con el aleman Schlessinger,
con quien mantendra una gran amistad durante
toda su vida.

Con la llegada de Gomis, Masarnau comenzé
a integrarse en el mundo musical londinense.
Con las cartas que Gomis traia de Paris?*, se fue-

2lpodemos seguir su amistad y el desarrollo de su trabajo en Paris y
Londres por la correspondencia entre ambos publicada parcialmente
por José Esperanza y Sola en la biografia que publico de Gomis en el
Almanaque de la llustracion (1888) y depositada, segun Quadrado, en
el Archivo Histérico Nacional en la seccion de autografos del Sr.
Alonso y Sanjurjo.

22) M. Gomis, Méthode de Solfége et de Chant. Composée et dediée a
Madame Josephine de Laborde-Bussoni. Paris: Petit, 1826.

Esta etapa de la vida de Masarnau, puede seguirse a través del
epistolario mantenido con su padre, datado entre agosto de 1825 y
agosto de 1829, al que sélo Quadrado tuvo acceso, pues se ha perdi-
do. En sus numerosas cartas, su padre le aconsejaba y animaba, diri-
giendo su conducta como en Espana.
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ron abriendo las puertas de los circulos sociales
mas destacados. Una de las cartas estaba dirigida
a una rica familia espanola, los hermanos Latorre,
establecida desde hacia muchos aios en el pais,
que solia organizar soirées donde comenzaron a
intervenir los tres artistas. Al principio sélo eran
pequefias reuniones entre amigos, que después
llegaron a convertirse en grandes acontecimientos
sociales donde se daban cita los primeros profeso-
res y cantantes del momento. Poco a poco Masar-
nau comenzé a adquirir un estimable prestigio,
primero como acompaiante, luego como pianista
y compositor, comenzando a figurar su nombre
en los programas de conciertos. Mientras que en
los meses de verano cuando Londres quedaba de-
sierto, Masarnau se dedicaba por completo a la
composicion. Asi durante el primer verano com-
puso y publico las siguientes obras: las Variations
sur un Air de l'opera “La semiramide riconoscinta”
de Meyerbeer Op. 2 dedicada a su padre?>; La Fo-
santica. Op 3. Fantasia with variations on the theme
“Oh, come da quel di”*® dedicada a la Signora G.
de Laborde Bufsonit; Los Enigmas, dedicados a D.
Manuel Latorre?’; y tres canciones italianas y otra
inglesa. Aunque s6lo compusiera obras para pia-
no o canciones en aquel tiempo, Masarnau pre-
tendia dedicarse también a la 6pera y concluir en
Italia su carrera.

Con la llegada a la embajada espanola del
conde de la Alcudia, su situacion mejoré sensible-
mente ya que Gomis y Masarnau fueron nombra-
dos respectivamente Maestro de Capilla y Orga-

24Gomis le escribia a Masarnau antes de su partida a Londres: “Rossi-
ni me ha dado tres cartas, y ain me dard alguna otra. Ayer comi con ¢l y
lo embotellé o abotellé (no s¢ este verbo como irfa mejor; su papa nos sa-
card de la duda). Después de comer me escribio las cartas y atin quicro
ver de sacarle alguna otra [...] Pero jqué cartas llevo! Rossini solo, hasta
ahora, me ha dado cinco, pero de primera clase.”

25 Masarnau, Variations sur un Air de l'opera "La semiramide riconos-
cinta” de Meyerbeer, Londres: Boosey & C*. Se conservan actual-
mente en la Biblioteca del Conservatorio de Musica de Madrid;
+/1297.

26pyblicada en Londres por Boosey & C* y conservada actualmente
en la Biblioteca del Conservatorio de Musica de Madrid; /1297,
27De la que no se conserva ningun ejemplar.
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nista de la Embajada, ambos sin sueldo pero con
ciertas prerrogativas y con la posibilidad de parti-
cipar en todos los acontecimientos musicales or-
ganizados desde la embajada. El afio siguiente fue
uno de los mas brillantes en la carrera de Masar-
nau, puesto que desde el comienzo del mismo, el
trio formado por Masarnau, Laborde y Gomis
participaba en los conciertos de las sociedades
privadas obteniendo cada dia mas renombre. Es
en el mes de abril, cuando Gomis salta a la fama
definitivamente como compositor, gracias a la
magnifica interpretacion de un aria suya por miss
Paton, por lo que otra de sus obras, el cuarteto
L’Invierno, fue programado para el siguiente con-
cierto de la Sociedad Filarménica?8. El lunes, 23
de abril de 1827 se estren6 en la Filarménica, obte-
niendo un gran éxito de publico y critica, el Har-
monicon, comentaba que era de lo mejor que en su
género se habia oido y The London Literary Gazette
infundia esperanzas en la nueva promesa, que pa-
recia seguir a Rossini: “...a vocal quartetto of a young
Spanish composer, Gomis, on whom we learn that great
hopes are founded, gave much satisfaction. He seems to
imitate Rossini”>®. Poco después, el 22 de junio de
1827, ofrecieron un gran concierto a beneficio de
Masarnau y madame Laborde (una guinea la entra-
da), cuyo programa, recogido por Quadrado, cons-
taba de veinte piezas; la mayoria eran vocales de
Rossini, por ejemplo Madame Laborde canto el aria
La gazza Ladra y cant6 a dio con Galli y Begrez.
Masarnau interpreté The Farewell (El Adios) Varia-
tions Impromptu for the piano forte3®, Op. 5; una fan-

8Esta obra la habia compuesto en Paris en 1825 y estaba instru-
mentada para cuarteto con piano, posteriormente en 1827 completé
la instrumentacion para gran orquesta. J.M. Gomis, L'Inverno. Grand
Quartetto con acompanamiento de piano. Paris, 1825; Idem, Lon-
dres, 1827. Ambas versiones se conservan en el Conservatorio de
Paris, ms.10285.

2John. Dowling, Jos¢ Melchor Gomis. Compositor romantico. Madrid:
Castalia, 1974, 34-35.

305, Masarnau, The Farewell (E] Adids). Variations Impromptu for the
piano forte Op.5. 1. Londres: Willis & Royal Musicla Repository,
1827.

315, Masarmau, Le Parnasc. N° 2 Nouveau Recueil de Waltzes pour
le pianoforte. Londres: Willis-Latour-Clementi, 1828,

tasia sobre el tema del Freyschutz y un trio con el
violinista Beriot y un violonchelista.

Masarnau aument6 el nimero de lecciones y
su estudio del piano. Durante este tiempo com-
puso una polonesa, La Pichona, dedicada a miss
Keane e improvisaba oberturas al estilo aleman.
Trabajaba intensivamente todo el dia con la espe-
ranza de conseguir el éxito en su carrera. Ademas
su economia marchaba mejor que nunca, el ba-
lance de 1827 arroj6 127 libras, que comparadas
con las 31 del ano anterior era casi una fortuna. A
la entrada de la primavera de 1828 se entrego al
trabajo mas que nunca, obteniendo grandes be-
neficios en las soirées, en las que acompanaba al
piano la mayor parte de la funcion, lo que le pro-
ducia sustanciosas ganancias. También siguio par-
ticipando en las actividades musicales de la em-
bajada, llegando a dirigir el dia de S. Fernando
con gran éxito. Fue un ano muy fructifero en el
que edit6 la segunda serie de los valses El Parnaso
Op. 10, formada por 9 valses dedicados a las mu-
sas®!, dos canciones inglesas y 6 italianas, un ron-
d6 en sol®2, The Halt, marcha®3, tres juguetes que
titulo Scherzini>* y otras piezas inéditas.

En las Navidades de 1828 por el exceso de
trabajo cayé gravemente enfermo y tuvo que
abandonar su trabajo. La enfermedad no era gra-
ve, segin la carta que escribi6 a su padre el 21 de
enero de 18293, sin embargo decidio dejar Ingla-
terra. El 21 de abril llega a Paris; cuatro meses
duré esta nueva estancia en Paris, en la que se de-

325 Masarnau, Rondino Brillante. Op. 9, para piano-forte. Londres,
1828. Dedicado a Miss Weston en Londres.

33S. Masarnau, The halt!. A March interrupted by a Skirmish, composed
for the Piano Forte. Londres: Engelmann, 1828. En la portada dice
asi: marcha interrumpida por el tiroteo de una emboscada. Este su-
ceso se representaba en la cubienta litografica con que se publico.
34S. Masarnau, Three Scherzini for the Piano Forte. Londres: Etlatour,
ca, 1828.

33En ella manifestaba su situacién, pidiendo humilde perdén a su
padre, y confesindole haber errado mas que en el corazén y en las
obras; reconoce que en el piano, por la corrupcion en el gusto intro-
ducida, le es imposible aspirar a un nombre, que es lo que en el fon-
do de su alma sedierna de gloria antepuso siempre al capital, y aun a
¢ste le obliga a renunciar de pronto su quebrantada salud, interrum-
piendo el asiduo trabajo. Quadrado, op. cit.. p. 66.
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dico sélo a su recuperacion, una cura de descanso
total, siguiendo el plan recetado por el médico
Orfila. Encontré Paris impresionante, habia au-
mentado sensiblemente el nimero y esplendor de
teatros. Ademas las familias notables espariolas le
agasajaban, atraidas por su renombre artistico, in-
cluso Kalkbrenner, puesto al frente de la fabrica
Pleyel, le recibié muy bien. Pero lo més relevante
de este viaje fue la profunda y duradera amistad
que entabl6 con Rossini. Masarnau relaté a Espe-
ranza y Sola mil anécdotas a este respecto. Rossini
sabiendo el estado de salud de Masarnau fue a vi-
sitarle, y a la vez le propuso ir a su casa para
acompanarle mientras trabajaba en la partitura de
su nueva 6pera, Guillermo Tell. Rossini vivia en
Montmatre, y con frecuencia exponia a Masarnau
su trabajo3®. Precisamente tras haber asistido al
estreno de esta Opera, el 21 de agosto de 1829, se
vio obligado a volver a Madrid, al quedarse solo
su padre en Madrid. Regres6 a Madrid, habiendo
conocido a los pianistas y compositores mas en
boga de Europa y convertido en un excelente pia-
nista y reconocido compositor.

Se instala en Madrid el 2 de septiembre, pero
no llega a aclimatarse de nuevo al ambiente ma-
drilefio. Después de esos arios en Paris y Londres,
tocando, componiendo, asistiendo a conciertos y
operas, disfrutando de la amistad de Gomis, Ros-
sini, Bellini, Cramer, Meyerbeer, Schlessinger, en-
tre otros, Madrid no respondia a sus expectativas,
era una capital sin apenas actividad cultural, casi
sin conciertos y sin opera. En el dietario que lle-
vaba escribiendo desde su estancia en Londres,
resume su estado de animo en estos lérminos:
“mejoria de salud, poco de diversion y nada de traba-
jo”. Por desgracia la situacion se agrava, aun mas,
y su padre fallece a los 56 arios. El 6 se celebraron
las misas y el entierro, y el 11, el funeral.

A juzgar por el dietario de 1830, y por una
memoria biografica de aquel afo, que Quadrado
tuvo la oportunidad de consultar, Masarnau aban-

3Esperanza y Sola. “Biografia de Santiago de Masarnau®. En Treinta
anos de critica musical. Madrid: Viuda e Hijos de Tello, 1906. 1. p.414.
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dono casi toda su actividad, en parte por el estado
de apatia en que cayo tras la muerte de su padre y
también por la mala situacion de la vida social
madrilena. El piano, en vez de estudiarlo o de di-
vertirle a solas, no le servia mas que para entrete-
ner las tertulias prolongadas hasta muy tarde por
la noche. Solo las visitas a los amigos lograban
animarle, y sobre todo a la familia del Embajador
de los Estados Unidos, que le recordaba su vida
en el extranjero y a cuya hija menor, Cornelia Van
Ness, dedicé una fantasia compuesta para ella.
Desde su regreso a Espania Masarnau habia escrito
tres piezas con el titulo de Cantos de las Driadas,
de cada una de las cuales habia tirado 3 ediciones,
igualmente que una segunda de las anteriores: La
Ricordanza, Il Rondino y L’Innocente, cuyo despa-
cho en las librerias de Madrid, sin el gran nimero
de ejemplares regalados a los amigos, supuso en
un ano (1831-32) cerca de 2.700 reales.

En estos afios echaba de menos el ambiente de
Paris y Londres, no llegé a adaptarse a su pais, por
lo que decidi6 volver a marchar a Paris cuatro dias
después de haber asistido al estreno del Stabat
Mater de Rossini, en el mes de mayo de 1833. Asi
se inicia su segunda estancia en Paris y Londres,
que duraria sélo un afio. A lo largo del cual conti-
nuo perfeccionando sus estudios, dando clases de
piano y frecuentando la vida social londinense y
parisina. Bastan sus palabras para conocer cual era
el estado de animo de Masarnau en aquellos dias:
“He visto hoy en el espacio de doce horas escribir a
Rossini, conversar a Bellini, al Barén de Taylor con
sus literatos, a La Place pensando en su viaje alrede-
dor del mundo, a Dumas llevado en triunfo por el éxi-
to de su Angela, a Pouillet, de ciencia tan luminosa
como de expansivo cardcter, a Alkan escribiendo y to-
cando su musica, a Gomis lleno de esperanzas en el
préximo estreno de su Revenant, y a Miro y a Esain
quemados de emulacion. ;No se dird, pues, con ver-
dad que Paris da la fiebre, aunque sea un leno?” 3.

Sin embargo, no todo iba sobre ruedas, habia

3Quadrado, op. cit.; pp. 89-90.
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dias de pesimismo por el incierto porvenir, ade-
mas no queria continuar siempre dando clases
particulares de piano. Pensoé en ir a Italia en pri-
mavera, pero alli no veia tampoco un gran porve-
nir para su musica. Por otra parte, se sentia atrai-
do por Espana, debido a la insistencia de su
hermano y el cambio en la situacion politica del
pais. Con la muerte de Fernando VII, Esparia ha-
bia cambiado. Su hermano le escribia con entu-
siasmo sobre el nuevo orden, contandole la vuelta
de los emigrados de la Milicia Nacional, animan-
dole a regresar en vista de las nuevas circunstan-
cias, mas prometedoras por ser mas libres. Masar-
nau consideré seriamente el regreso y ante la
insistencia de su hermano y la extension del colera
por Europa decidio volver el 9 de agosto de 1834.

A su regreso, como no tenia trabajo, traté de
dar lecciones de solfeo y piano al igual que en In-
glaterra y Francia, pero este tipo de trabajo estaba
muy minusvalorado en aquellos tiempos. A su
hermano le parecia mejor que para ejercer su pro-
fesion perteneciera al Conservatorio, en vez de
dar clases particulares. Finalmente consiguié en
el Conservatorio una plaza de maestro aunque no
remunerada, como adicto facultativo38.

A diferencia de su anterior estancia en Espa-
fa, durante esta etapa llegé a integrarse completa-
mente en la vida social espanola, de la mano de la
familia Madrazo??, en cuyas reuniones conocié a
las personas mas destacadas del momento tanto
en la cultura artistica y literaria como en la politi-
ca. Masarnau participara activamente en activida-
des culturales, tanto desde su actividad musical

38E| titulo de adicto facultativo, era un cargo que podia desempenar
un profesional de mérito, que tenia el honor de colaborar, con la
aprobacion de S. M., en el Conservatorio. Participaba en la Junta
Facultativa, con derecho a voto consultivo. Ademas podia tomar
parte en la orquesta y en los conciertos publicos del establecimien-
10, El objetivo del Conservatorio, era incorporar a la institucion los
conocimientos de aquellos profesionales que vivian de verdad de la
musica y formaban el circulo mas importante. Entre los adictos fa-
cultativos figuraron musicos de la talla de Rossini, Mercadante, Ma-
nuel Doyague, maestro de capilla de Salamanca y Angel Inzenga,
entre otros.

como a través de sus colaboraciones periodisticas.
Se dedicé plenamente al mundo artistico y litera-
rio del que constituyé uno de los miembros mas
destacados por su brillante formacién cultural, ya
que a sus conocimientos musicales unia los que
poseia sobre la literatura espariola, inglesa, fran-
cesa, italiana y alemana, y sobre ciencias exactas y
naturales. Por otra parte, fue el unico musico que
fue socio fundador del Ateneo de Madrid.
Plenamente integrado en la sociedad madrile-
fia y teniendo en cuenta que la actividad musical
desarrollada en los salones espaiioles todavia era
incipiente, Masarnau decidié celebrar soirées en
los salones de su casa, en el numero 39 de la calle
Hortaleza, situada en el centro de Madrid, todos
los domingos. Al igual que en los salones pari-
sienses, a los que Masarnau pretendi6 rememorar,
junto a los musicos, alli se reunian destacadas fi-
guras de la cultura y la sociedad madrilena, asi
como distinguidos extranjeros que en su viaje por
Esparia visitaban a Masarnau. Estos conciertos se
celebraron ininterrumpidamente a lo largo de dos
anos, de 1835 a 1836 y en ellos solian interpretar-
se obras para voz y piano y piano solo. El reperto-
rio interpretado era ecléctico: tanto se cultivaban
los clasicos como las obras mas contemporéaneas
entre las que destacan siempre las obras de Ma-
sarnau, que daba personalmente a conocer en sus
brillantes interpretaciones??, que ofrecia en sus
reuniones, asi como en las casas de sus amigos.
Estos conciertos suponian un centro difusor del
repertorio europeo que todavia era casi descono-
cido para la mayoria del publico, asi como se da-

*La relacion con los Madrazo provenia de los tiempos en que am-
bas familias estaban al servicio de Palacio, cuando su padre era Se-
cretario del Mayordomo Mayor, el conde de Miranda y José de Ma-
drazo era pintor de Camara. Ambos fueron servidores de palacio
hasta el verano de 1823. Después, cuando la familia Masarnau fue
separada del palacio, continuaron su amistad. Incluso cuando San-
tiago estaba en el extranjero, mantuvo regularmente corresponden-
cia con la familia, como demuestra una de sus cartas localizada en el
Archivo Historico Nacional.

#0Quadrado apuntaba en su biografia que ¢l conservaba los programas
donde no solo aparecian los intérpretes sino también los oyentes.
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Dibujo de Santiago de Masarnau realizado por Federico Madrazo

ban a conocer las ultimas novedades recibidas de
Paris comunicadas por Gomis a Masarnau, a
quien no se le escapaba novedad musical alguna.
Ademas estos pequetios conciertos servian para
formar el gusto de sus alumnos y del publico asis-
tente. Para poder sufragar los gastos de tales vela-
das, se llevaba a cabo una colecta espontanea en-
tre los concurrentes que ascendia a 50 reales poco
mas 0 menos.

Otra de las facetas que Masarnau cultivé en
esta etapa, por primera vez en su carrera, fue la
critica musical. Comenz6 su actividad en este
campo en El Artista, donde se encargé de la sec-
cion de musica. El Artista surgio del circulo artisti-
co y literario que se reunia en casa de los Madrazo
formado por los artistas y literatos romanticos,
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Ochoa, Larra, Espronceda, Ventura de la Vega, Se-
rafin Calderén, José Bermudez de Castro, Gil y
Zarate y Breton, entre otros. Los fundadores de la
revista fueron Eugenio de Ochoa y Federico de
Madrazo, quienes se dedicaron a la parte literaria
y a la artistica respectivamente. Su publicacion se
inicio el 4 de enero de 1835 de forma semanal.
Masarnau se comprometié desde el principio con
su colaboracion en la Seccion de musica. Fue uno
de los colaboradores mas asiduos, el tercero por
numero de colaboraciones. Sus articulos de critica
musical constituyen uno de los testimonios mas
convincentes del espiritu moderno y cosmopolita
que animaba a los redactores de El Artista. Enri-
quecido, en su caso, por sus estancias en Paris y
Londres, donde se habia familiarizado con todas
las corrientes musicales, de la mano de los com-
positores mas destacados. Sus colaboraciones en
El Artista se dirigieron sobre todo a la critica de
6pera, convirtiéndose en uno de los criticos méas
autorizados de su época. Sin embargo también se
dedico a impulsar otros géneros menos cultivados
como el género sacro y en menor medida el pia-
nistico, asi como a ilustrar musicalmente al publi-
co madrileno escribiendo las biografias de los
principales musicos extranjeros. Por otra parte,
sus criticas reflejan perfectamente cual era la situa-
cién de la vida musical espaiiola en aquella época,
completamente sometida al género italiano. Por
ello, desde sus articulos se propuso impulsar el
desarrollo musical espariol, mostrando al publico
espanol lo que sucedia en Paris y Londres. Santia-
go demostro en El Artista que era uno de los musi-
cos mas al dia de todas las novedades musicales,
como decia Salazar, “las crénicas que escribio en El
Artista eran la voz de la conciencia musical mds
abierta a los cuatro vientos del espiritu™!. Su colabo-
racion fue destacada por todos los musicos y estu-
diosos de la época, como Esperanza y Sola, quien
afirmaba: “sus articulos literarios, escritos en El Ar-
tista, eco de los que llevaban la bandera del romanti-

1 Adolfo Salazar, Los grandes compositores de la ¢poca romantica. Ma-
drid: Aguilar, 1958.
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cismo y plantel de renombrados literatos, fueron el
principio de la resurreccion del buen gusto y de la bue-
na musica™*?.

La edicion de El Artista finalizé en marzo de
1836 con la desamortizacion de Mendizabal. Ma-
sarnau concluye asi su actividad como critico
musical, las colaboraciones posteriores en perio-
dicos y revistas seran solo esporadicas, nunca vol-
vera a ejercer la critica regularmente. Entre sus
colaboraciones destacan las llevadas a cabo con la
revista No me olvides, fundada y dirigida por Ja-
cinto Salas y Quiroga, con quien ya habia coinci-
dido en El Artista y sobre todo las realizadas en EI
Espanol, dirigido por Andrés Borrego.

Su vida en Madrid transcurria tranquilamen-
te, vivia en la casa de la calle Hortaleza junto con
su hermano Vicente que habia regresado para
ocupar una catedra en la Universidad. Junto a su
actividad como critico musical, daba sus clases en
el Conservatorio y pasaba la mayor parte del
tiempo tocando al piano sus obras y las de otros
compositores que interpretaba solo o en publico,
en las reuniones que celebraba en su casa junto a
sus amigos. Sin embargo ante la mala situacion
politica del pais, la emigracion de moderados,
por el nombramiento de Calatrava y sus esperan-
zas renovadas en su futuro profesional le empuja-
ron a decidirse por tercera vez a trasladarse al ex-
tranjero. Esta nueva estancia, que en principio
habia planeado ser s6lo un breve viaje, se alarga-
ria por un periodo de casi seis anos, y aun hubie-
ra podido ser mas larga de no intervenir su her-
mano Vicente. Tras unos meses en Londres, se
instalé en Paris.

A estas alturas, con 32 anos, no tenia una posi-
cion fija, a pesar de tantos afos de estudio. Por
ello, su principal objetivo era dedicarse a compo-
ner. Segin apuntaba Quadrado, intent6 una nueva
incursion en el género operistico, ya que estaba
preparando una opera, Francesca de Rimini, que
pretendia estrenar en Italia en el préximo invierno.

*2Esperanza y Sola, Op. cit.

Pero cuando se enter6 de que bajo el mismo titulo
acaba de estrenar una 6pera Donizetti sin apenas
éxito, abandono este proyecto, y renuncié también
a su eterno deseo de viajar a Italia. No obstante
continué buscando en los dramas y poemas ger-
manicos el argumento de una nueva opera. Viendo
que el género operistico no ofrecia posibilidades,
siguié componiendo obras para piano. De esta
época datan sus primeras obras basadas en temas
populares espanoles, fruto, posiblemente, de la
anoranza que sentia por su pais, echaba de menos
su casa, los amigos, el sol y le preocupaban las de-
sastrosas noticias que llegaban de Espana. Asi com-
puso unas obras para piano basadas en bailes espa-
fioles: Boleras, Tiranas, Manchegas, 3 airs
caracteristiques de danses nationales espagnoles, Op.
17 dedicada a su alumna Paulina Aubert y una
obra para canto y piano basada en Romances anti-
guos castellanos. Este fue un género muy cultivado
por nuestros espatioles en Paris que respondia a la
aficion que la musica popular espaiola despertaba
en los compositores y publico extranjero.

Por otra parte, habia vuelto a reanudar su ac-
tividad social, acudia diariamente a las soirées y
conciertos, como intérprete u oyente. Seguia
manteniendo relacién con sus amigos esparioles,
por aquel entonces en Paris: Federico y Pedro
Madrazo, a quienes protegia por encargo de su
padre; Eugenio de Ochoa, ocupado en hacer co-
nocer en Francia la literatura espaiola antigua y
moderna y Viardot, quien le cont6é cémo fueron
los ultimos dias de su comun amigo, el malogra-
do Gomis y le entregé los mil francos que le habia
dejado en su testamento. También convivia estre-
chamente con los compositores ya conocidos en
sus anteriores viajes, como su profesor Scheles-
singer que habia regresado recientemente de
América, asi como los principales pianistas del
momento, entre los que destaca su encuentro con
Alkan, quien, a su vez, le presenté a Chopin; con
ellos entablo una solida amistad*>.

BEsperanza y Sola. Op. cit. I; p. 414.
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Durante 1838 tuvo lugar su “conversion™
Don Santiago de Masarnau y Torres habia incul-
cado a sus hijos desde la nifiez una gran religiosi-
dad que se habia mantenido siempre presente en
su vida; hasta la muerte de su padre: después
Santiago era un catélico normal que cumplia reli-
giosamente con sus obligaciones. Pero en la cua-
resma de aquel ano, debido bien a los ejercicios
espirituales, o bien por la asistencia a las confe-
rencias cuaresmales que en Notre Dame daban
afanados predicadores, intensifico su vida espiri-
tual y poco a poco todas las facetas de su vida
acusaron el cambio. En su obra, éste [ue progresi-
Vo, ya se aprecia en las tres canciones italianas,
los dos coros y las obras para piano: Desio, Speme,
Rassegnazione que compuso en esta época. Si bien
siguio creando obras romanticas profanas, poste-
riormente en la segunda parte de su vida sélo se
dedicaria al género sacro, abandonando la pro-
duccién pianistica.

Sin embargo a medida que transcurria el
tiempo se consolidaba su situacion en Paris, se
multiplicaban las lecciones de piano y conti-
nuaba publicando y componiendo obras para
piano. Dentro del género espanol en estos afos
compuso La jota aragonesa. Danse espagnole ca-
ractéristique, Op. 18 dedicada a la segunda hija
del infante D. Francisco de Paula y el Polo, Za-
pateado. Deux Airs Caracteristiques de danses na-
tionales espagnolas, Op. 19, dedicada a la hija
del banquero Remisa, Dolores de Remisa, que
fueron publicadas por Richault. Ademas de un
nocturno titulado Une idée fixe, Op. 22 y la Fan-
tasia para piano, Op. 21 dedicada a J. B. Cramer
“par son reconnaissant ami S. de Masarnau”
creada para corresponder a la que el ilustre
compositor le habia dedicado a ¢l previamente.
Por otra parte varias de sus obras y en especial
el nocturno para cuatro manos, La melancolia
(The spleen), Op. 15 obtuvieron un gran éxito
en un concierto ofrecido por Mendelssohn en
Berlin, junto a otras de sus obras. Sin embargo
no tuvo tanta suerte con una misa que habia
compuesto y no pudo ejecutar.
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A principios de 1842, su hermano Vicente le
comunicd en una de sus cartas la idea de estable-
cer un colegio de segunda ensenanza agregado a
la Universidad, de la que era catedratico. Por la
poca atencion que le dedico en la carta, parecia
mas una mera posibilidad que un proyecto viable.
Sin embargo todo estaba ya decidido, Vicente te-
nia sus planes, que incluian la incorporacion de
Santiago al Colegio, le debia convencer poco a
poco para unirse a la empresa y abandonar Paris.
El colegio se denominé: Colegio preparatorio para
todas las carreras y comprendia ademas de la en-
senanza primaria, estudios preparatorios a las
asignaturas que se cursaban en la Universidad de
humanidades, filosofia, agricultura, industria y
comercio. Las clases se confiaron a profesores
bien cualificados, algunos del mismo cuerpo uni-
versitario; y el establecimiento fue dotado con to-
dos los adelantos de la época, de forma que muy
pronto alcanzé un gran renombre y sus aulas se
llenaron de alumnos, pensionistas, medio pensio-
nistas y externos.

Masarnau atravesaba uno de sus mejores
momentos en Paris, por lo que era practicamen-
te imposible hacerle volver a Espana; incluso la
oferta del director del Conservatorio de Madrid,
Aranalde, quien le ofrecia una plaza, dotada con
12.000 reales de profesor de piano, no le parecia
suficiente, sobre todo porque estaba basada en
la enfermedad de su colega, Pedro Pérez de Al-
béniz y no se fiaba de que fuera a cumplirse, co-
mo en otra ocasion anterior. Ademas, preferia la
independencia de unas eventuales lecciones que
la sujecion y dependencia que implicaba un
sueldo fijo, lo que no aprobaba su hermano, por
lo infravalorados que estaban los musicos en
Madrid, y por ello Santiago le decia: “Tu no quie-
res que yo viva de lecciones, y yo no quicro vivir a
costa tuya”. Por otra parte, se encontraba bien en
aquella vida, que su hermano Vicente calificaba
de monastica, consagrada al estudio y al trabajo,
y que nunca conduciria a procurarse un renoms-
bre ni a ganar dinero. A lo que Masarnau res-
pondia que pocos esparioles, quizas mas aventa-
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jados, habian en el extranjero obtenido més con
su ensefianza y su musica, empleando como €l
solo doce horas fuera de su casa. Las ganancias
podian ser de admirar comparativamente. Ade-
més sus ingresos se completaban con el dinero
que conseguia de la venta de sus obras, aunque
la propiedad musical, pagada por los editores en
efectos del almacén, producia menos que las lec-
ciones. Aun asi, del frecuente arreglo de cuentas
con los libreros de Paris y de Madrid, se des-
prende que las ventas no iban tan mal, alcanzan-
do alguna vez sumas de 400 francos, si bien la
suma total no llegaba a cubrir sus gastos y tenia
que recurrir a sus ahorros depositados en poder
de Ochoa**.

Desde Espana le llegaban buenas noticias, el
colegio marchaba muy bien, y se habia incluido
entre sus estudios una especie de Conservatorio o
Catedra de Musica que respondia a las exigencias
de Masarnau. Por otra parte, en el mes de abril
Aranalde le comunicé la provision de la plaza de
piano en el Conservatorio®?, asegurandole que
era distinta de la de Albéniz, cuyo estado de salud
abria la posibilidad de que dejara vacante su pla-
za en el Palacio Real como maestro pianista de la
Reina, que facilmente podia ser cubierta por é€l,
apoyado por sus excelentes relaciones con Valde-
mosa, el maestro de canto de S. M. Por tltimo los
animos de su amigo Juan Nepomuceno Lobo
(que fue compariero en Valladolid de Pedro Ma-
drazo y amigo de los dos hermanos Masarnau)
terminaron por decidir a Santiago a dejar Paris en
1843 y colaborar con su hermano en el Colegio.

A principios de mayo cruzaba en diligencia
la Peninsula, llegando a Madrid el 9 por la tar-
de, de regreso definitivo a su pais. Desde enton-
ces, se dedicé por completo al colegio, instalan-
dose en una habitacién, que denominaba su
celda, donde recibia a sus amigos y hasta las vi-

#*Quadrado. Op. cit.; pp. 138-139.

452 amistad entre Masarnau y Aranalde atravesaba uno de sus me-
jores momentos. Este solia pedirle encargos de Paris y consejo acer-
ca de las adquisiciones y adelantos conducentes a remediar el aban-
dono del establecimiento.

sitas de mas importancia. Su vida era cada vez
mas religiosa, de total recogimiento. Asistia a
misa en comunidad con los alumnos domingos
y fiestas, entre semana a las iglesias cercanas,
San José, San Luis, el Caballero de Gracia, y so-
lia tocar el 6rgano en las Calatravas o en las Sa-
lesas. Vestia con sencillez y gravedad, dedicaba
su tiempo libre a la oracién, a la meditacion, a
la lectura espiritual, especialmente de la Biblia.
Frecuentaba los sacramentos, con el Sr. Duaso,
amigo a la vez que confesor, como lo habia sido
constantemente en Paris el P Cerda y antes el
abate Badiche, segun indicaba Quadrado.

En el colegio se ocup6 de la vice-direccién y
de la clase de musica dedicada al piano y solfeo
que le retribuian una suma en torno a 40.000 re-
ales. Aunque no tuvo efecto el nombramiento de
maestro del Conservatorio que Aranalde le pro-
ponia cuando estaba en Paris, a pesar de la amis-
tad que mantenian ambos, obtuvo lo suficiente
para cubrir los gastos de su reducida economia.
Ya que a su sueldo en el colegio, unia lo que con-
seguia con la venta de sus métodos y obras entre
los alumnos, y las lecciones que continuaba dan-
do en Madrid a las hijas de Remisa iniciadas en
Paris; incluso pudo ir ahorrando cada ano unos
cuantos miles de francos en fondos publicos de
Francia en casa del banquero, y repartiendo el
resto en obras benéficas.

Para la ensefianza en el colegio publicé tres
obras didacticas: el Nuevo método de solfeo, La Lla-
ve de la Ejecucion, o “los modelos de pasos para el
piano-forte que ejecutados sucesivamente por los
doce tonos mayores desarrollan en breve tiempo
la ejecucion de las manos, asegurando de paso su
buena posicién y contribuyendo también a la for-
macion del oido” y El Tesoro del pianista’® donde
recogia una seleccién de obras de las principales
escuelas europeas, todavia no publicadas en Es-
pafa, para que sus alumnos y el publico en gene-
ral pudiesen acceder facilmente a ellas.

46 Actualmente esta conservado en la Biblioteca Nacional con la sig-
natura M 451.
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En 1844 con la mayoria de edad de la Rei-
na, consiguio incluirse en la promocion de Gen-
tiles-hombres de la Real Casa, restableciendo su
titulo de 1823, contandosele la antigtiedad des-
de 1819, lo que suponia ser el octavo en una
lista de 31 que se publicé a comienzos de 1844.
No le interesaba mucho prestar el distinguido
servicio ni lucir el vistoso uniforme, sin embar-
go si lo hacia en los conciertos de palacio. Con
el restablecimiento de su plaza, obtenia una do-
tacion anual pequena, de mil escudos, que le
correspondia por ser uno de los seis mas anti-
guos. Después renuncié desprendidamente a
ello, por considerar incompatible con las obras
de la sociedad de San Vicente el desempeno de
su plaza.

Este periodo fue uno de los mas tranquilos
de su vida, aunque seguia trabajando ocho ho-
ras diarias, podia cumplir con sus deberes reli-
giosos. También volvio a integrarse en la socie-
dad madrilefia. Continué, aunque con menos
intensidad, acudiendo a las reuniones de sus
amigos mas intimos, sobre todo con Pedro de
Madrazo, Ochoa, Guelbenzu, Esain y Mariano
Pedroeza, con ellos tocaba el piano, rememo-
rando aquellas reuniones de Paris. Y aunque no
llego a ser socio del Liceo de Madrid, fue invita-
do a participar en la Seccion de Musica en va-
rias ocasiones. Una de ellas como jurado junto
con otros dos profesores en la Seccion de Musi-
ca para la adjudicacion de premios en los jue-
gos florales, y en otra para calificar los dramas
liricos presentados en concurso.

Desde que en 1849 fundo la filial madrilena
de las Conferencias de San Vicente de Paul, Ma-
sarnau dejo en un segundo plano su actividad
musical y se consagro a su vida espiritual que de-
sarrollo a través de las conferencias. Abandono el
piano y s6lo compuso obras religiosas para deter-
minadas ocasiones.

La trayectoria musical de Santiago de Ma-
sarnau ha quedado olvidada y arrinconada a un
segundo plano por la transcendencia ulterior de
la actividad que desarrollo para las Conferen-
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cias de San Vicente de Paul. Masarnau se dedicé
en cuerpo y alma al servicio de los mas pobres,
por lo que ya en vida fue considerado un santo.
Posteriormente la fama de santidad de Santiago
de Masarnau crecié aun mas después de muerto
y sigue vigente y en aumento, hoy en dia, entre
los miembros de las Conferencias*’. En la ac-
tualidad sus descendientes, los vicentinos, pre-
tenden recuperar su vida y obra, asi como llevar
a cabo el proceso de su canonizacion.

Con motivo de la preparacion del 150 Ani-
versario de la Sociedad de San Vicente de Paul en
el afio 1999, se ha constituido en las Conferencias
de San Vicente de Paul en el Consejo Nacional de
Espana, una Comision Historica, formada por el
Presidente Nacional D. José Ramon Diaz-Torre-
mocha, Profesor Dr. Juan Carlos Flores*®, D. Ni-
colas Gonzalez Opazo, D. Odén Marcos, D. Jesus
M?* Victoriano, D. Dario Diaz-Torremocha y D*
M?* Luisa Téllez, cuyo principal objetivo es iniciar
y seguir el proceso de canonizacion de D. Santia-
go de Masarnau y realizar la historia de las Confe-
rencias en Esparia desde su fundacion hasta nues-
tros dias*?.

El principal acontecimiento realizado por las
conferencias para el proceso de canonizacion de
Santiago de Masarnau tuvo lugar el 13 de mayo
de 1996, cuando se llevo a cabo la exhumacion
de los restos mortales de D. Santiago de Masar-
nau en el cementerio de San Justo, levantandose
las correspondientes acta eclesial, acta notarial e
informe médico antropologico, que actualmente
se encuentran depositadas en la sede central de
las Conferencias en Madrid>®. Posteriormente, el

" Inhumacion de D. Santiago en el templo nacional”. Ozanam.
Organo de las Conlferencias de San Vicente de Paul en Espana, n®
1.493, junio-julio. 1996.

*Quisiera desde este articulo dar mi mas sincero agradecimiento al
Dr. Juan Carlos Flores por toda la informacion que a este respecto
me ha lacilitado, asi como por permitirme el acceso a la documenta-
cion que sobre D. Santiago de Masarnau estan recopilando para rea-
lizar la historia de las Conferencias de San Vicente de Paul desde su
fundacion hasta nuestros dias.

90zanam. Organo de las Conlerencias de San Vicente de Paul en
Espana, n® 1.490, encro-lebrero, 1996.
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uno de junio se celebr6 la inhumacién de D. San-
tiago en la sepultura construida en una antesala,
habilitada para este fin en el Templo Nacional de
San Roberto Belarmino en Madrid, donde descan-
san hoy en dia sus restos mortales®!. Esperamos
que todos los esfuerzos llevados a cabo desde las
Conferencias consigan que el Papa firme el decre-
to pontifical de beatificacién de Santiago de Ma-
sarnau a finales de este siglo.

3. La obra de
Santiago Masarnau y su
aportacion al piano espariol

Santiago de Masarnau fue un nifio prodigio
que con s6lo 10 arios ofrecia un concierto de 6rga-
no en el Escorial ante toda la corte, interpretando
entre otras obras, sus propias composiciones dedi-
cadas a la Reina, para quien habia compuesto va-
rios valses; y tres afios mas tarde, la Capilla Real de
Palacio interpretaba bajo su direccién su primera
misa en la Parroquia de San Justo y Pastor el dia de
San Pedro de Alcantara. Tras estas obras realizadas
en la infancia, que han permanecido inéditas, no se
conservan ni se tienen noticias de ninguna otra
obra suya hasta 1825, en que publica su primera
obra, Le Parnase, bajo el subtitulo de Op. 1, duran-
te su periodo de formacion en el extranjero.

50"El acto se llevo a cabo en presencia del Presidente Nacional, D. José
Ramon Diaz-Torremocha; ¢l expresidente, D. Antonio Barrionuevo, ¢l
Padre Teodoro Barquin, C. M., Asesor Religioso Nacional, el Canciller del
Arzobispado de Madrid que levantaria el acta eclesial, D. José Luis Doi-
minguez, cl notario del Hustre Colegio de Madrid que levantaria acta no-
tarial, D. Jos¢ Luis Garcia Magdn; D. Rafacl Ferndndez de Clerchk, Secre-
tario Nacional de la 5.5.V.P. y fedatario de la misma y los doctores
médicos D. Jos¢ Delfin Villalain, Catedratico de medicina legal de la Uni-
versidad de Valencia y su esposa D® Maria Teresa Ramos, a los que
acompanaba la doctora D® Concepcion Lopez Mazorra. Ademds de un
grupo de vicentinos entre los que se encontraban los miembros de la Co-
mision Histérica de la 5.5.V.P." “Exhumacion de D. Santiago de Ma-
sarnau”. Ozanam. Organo de las Conlerencias de San Vicente de Pa-
ul en Espana, n® 1.493, junio-julio, 1996.

>Inhumacién de D. Santiago en el templo nacional”. Ozanam.
Organo de las Conferencias de San Vicente de Paul en Espana, n°
1.493, junio-julio, 1996.

La obra de Santiago de Masarnau es un fiel re-
flejo de su vida, por ello al abordar su estudio hay
que tener en cuenta que ésta, al igual que su vida,
se divide en dos épocas, bien diferenciadas. La
primera parte abarcaria el periodo comprendido
entre su juventud y los primeros afos tras su re-
greso definitivo a Espana en 1843, mientras que
la segunda, corresponderia al resto de su vida, en
el que vive retirado del mundo, dedicado exclusi-
vamente a su vida espiritual desarrollada a través
de las Conferencias de S. Vicente de Paul, rele-
gando su actividad musical y compositiva al ulti-
mo lugar, y siempre dentro del género sacro.

La primera etapa de composicion comienza
en 1825 cuando se traslada a Paris, donde com-
pone su primera obra, Le Parnase, y comprende
los anos de formacion y configuracion de su es-
tilo que lleva a cabo a camino entre Espana, Pa-
ris y Londres. Durante estos veinte anos, cono-
cerd todas las escuelas pianisticas de la época,
como ya hemos visto anteriormente, se relacio-
nara con figuras de la talla de Alkan, Cramer,
Chopin, Meyerbeer, Bellini, Beriot, Moschelles,
Henselt o Rossini, entre otros®2. Su vida sera la
propia de un pianista romantico, dedicado a la
actividad concertistica combinada con la com-
posicién y las clases particulares a la nobleza y a
la burguesia. Su medio de trabajo principal sera
el salon, para este tipo de auditorio compondra
la mayor parte su produccion, ya que si bien tu-
vo alguna tentativa en el campo sinfénico y ope-
ristico no logroé realizarla. Es por tanto, el perio-
do de su vida mas brillante, en el que intenta
darse a conocer como pianista y compositor en

32Segun afirmaba Esperanza y Sola en 1883 en La ilustracion Espanola
y Americana: “Fue un compositor valorado por los mds ilustres composito-
res y pianistas de su tiempo [...] la intima confianza que le dispensd Rossi-
ni constantemente, el don que en muestra de aprecio le hizo Bellini del me-
tronomo que acaba de emplear en su partitura de Los Puritanos, la
acogida que recibié de Weber después de oirle dirigir en la Socicdad filar-
monica de Londres las oberturas de sus dperas Der Freyschutz y Oberon,
los lazes de compancrismo desde la mas distinguida considcracion hasta la
mds fraternal amistad, que le ligaron, por no hablar de los espanoles, con
los ingleses Cramer y Field, con el aleman Schessinger, con ¢l polaco Cho-
pin, con Alkan, Esain y con tantos otros co-residentes en Paris.”

213



Cuadernos de Musica Iberoamericana. Volumen 4, 1997

el extranjero, y labrarse una posicién estable en
Espana, lo que sin duda logra tanto a nivel mu-
sical como a nivel social.

Durante este periodo compuso obras para
piano, para voz y piano, para conjunto de cdma-
ra, sinfonicas, sacras y pedagogicas®>. Sin embar-
go el género que domina su produccion en estos
anos es el pianistico, en el que realmente llego a
destacar y con el cual contribuyé decisivamente
al desarrollo del piano en Espana, desde todos los
ambitos, tanto en la difusion del piano romantico
con sus publicaciones y conciertos, como en el
desarrollo de la nueva escuela de piano espanol,
impulsandola junto con Pedro Albéniz.

Masarnau se habia convertido en un recono-
cido pianista, lo que sin duda influyo en sus
composiciones. Segun se recoge en los testimo-
nios que han dejado sus contemporéaneos, entre
los que destacan Pedro de Madrazo, quien afir-
maba en El Artista, que Masarnau era mas cono-
cido en Europa como pianista que como com-
positor. Su gran amigo, José¢ Maria Esperanza y
Sola, emitia este juicio sobre Masarnau como
pianista:

“Fue un pianista eminentemente clasico, de correc-
cién suma y no tanta brillantez y expresion, dotado de
excelente mecanismo, y con una pasmosa habilidad pa-
ra tocar de repente, siendo en ¢l muy comun el trans-
portar a cualquier tono, a primera vista y sin discrepar
una nota, los trozos mas dificiles de musica, incluso las
fugas de Bach. Era habilisimo pianista, cualidad que ha
conservado siempre; su manera magistral, su precision,
su buen gusto excluian toda clase de efecto que no fuera
de los que el arte admite como buenos y legitimos [...]
El cambio acaecido en su vida influyé también en la
manera de ser del artista. |...|

Su repertorio esta formado por la musica clasica de
los principales compositores alemanes, Chopin, Henselt
y J. S. Bach cuyas obras tocaba constantemente, espe-
cialmente el Clave bien temperado que estudiaba diaria-
mente. Sin embargo, siempre estuvo abierto a las nue-
vas corrientes, por ejemplo fue uno de los primeros en
valorar las obras de Nicolas Ruiz de Espadero, antes de

53Para el estudio de este género nos remitimos al capitulo dedicado
al estudio de los métodos de piano.
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que fuera conocido en Madrid de la mano de su amigo,
Adolfo Quesada, conde de San Rafael de Luyano. En el
modesto cuarto de Masarnau fue donde se oyeron las
obras de Espadero antes que en otra sala™*.

Por ello, es probable que la técnica que desa-
rrolla en sus obras se corresponda a su técnica
pianistica, y se adapte a sus condiciones fisicas.
Ademas algunas de ellas fueron estrenadas por ¢l
mismo en las soirées celebradas en Paris, Madrid
o Londres, o en salas de concierto.

Sus obras fueron editadas en Londres, Espana
y Paris, segun la época en la que fueran compues-
tas. Comenzo a publicar sus obras en 1826 en
Londres con el editor Boosey & C?*, donde impri-
mio sus tres primeras obras: Le Parnase, Variacio-
nes sobre “La Semiramide riconoscinta™ y La Fosanti-
ca. Fantasia with variations on the theme “Oh, come
da quel di”. Durante esta primera estancia en Lon-
dres hasta 1828 trabaj6 con las siguientes edito-
riales: Menzani & Hill, Etlatour, Engelmann, Cle-
menti & C y Wills & Royal Musical Repositoy. En
este ultimo establecimiento protegido por el Rey,
donde Masarnau publico sus variaciones Farewell
y el segundo cuaderno de valses Le Parnase, soli-
an publicar sus obras compositores tan relevantes
como Herz, Pixis o Ries y la mayoria de las obras
estaban basadas en temas operisticos sobre los
que componian marchas, fantasias, arreglos, va-
riaciones, rondés o divertimentos.

Cuando regresa a Espana en septiembre de
1829, publica sus obras, en los principales esta-
blecimientos de Madrid, Bartolomé Wirmbs, Her-
moso y Carrafa, Hermoso y Jardin, y José Léon.
Algunas de estas obras ya las habia compuesto en
Londres, como por ejemplo el Rondino brillante y
la Polacca, L'inocente, si bien las publicé en Espa-
fia en 1831 junto al resto de las obras compuestas
en aquel ano, Los cantos de las Driadas, La Ricor-
danza. y las Variaciones sobre un tema de la épera “I
Capuleti ed 1 Montecchi” del mtro. Bellini com-
puestas para violin con acompanamiento de pia-

*Quadrado. Op. cit.. pp.309 y ss.
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no-forte. Posteriormente, s6lo publicara sus obras
en la editorial de Bernabé Carrafa, en la que llega-
ra a reeditar obras anteriormente publicadas en
Paris por Richault. Asi mismo Antonio Romero
reeditara alguna de las obras editadas por Carrafa.
Por ultimo, las obras que compone en Paris entre
1837 y 1843, que comprenden los Opus 15 al
25, fueron publicadas en su totalidad por Ri-
chault o Carrafa.

Los géneros cultivados por Masarnau se co-
rresponden claramente con la produccién euro-
pea, en la que sin duda se inspir6 al crear sus
obras. Masarnau cultiva los siguientes géneros: la
fantasia o variacion, los géneros intimistas como
la balada o el nocturno, las danzas centroeurope-
as como el vals, el scherzo, el rondino, la polacca
y las danzas espariolas. Hemos llevado a cabo un
anélisis estadistico de sus obras teniendo en
cuenta los géneros y éste ha sido el resultado:

Fantasias 25%
Geéneros intimistas 23%
Valses 15%
Danzas centroeuropeas 13%
Danzas espanolas 8%
Didécticas 8%
Sonatas 8%

Como se puede observar en la tabla anterior
la fantasia es el género mas cultivado, en este tipo
de género también agrupamos las variaciones, ya
que en el caso de Masarnau ambos géneros tienen
la misma estructura y finalidad. En segundo lugar
destacan los géneros intimistas, dentro de los cua-
les la Balada es el género mas cultivado. Hay que
destacar que Masarnau fue el unico compositor
espanol que cultivé este género en Espana en la
década de los cuarenta, y seguramente haya sido
el responsable de la introduccion del género en
nuestro pais. Este gran cultivo del género intimis-
ta est4 intimamente relacionado con su estilo pia-
nistico, Unico en este momento, ya que el resto de
compositores de su generacion no suele dar mu-
cha importancia a este género. Destaca, a su vez,

la posicion del vals respecto a todas las danzas,
como sucede tanto a nivel europeo como nacio-
nal.

Al comparar el nimero de obras de Masarnau
de cada uno de los géneros analizados con el ana-
lisis estadistico de la produccién de su genera-
cion, podemos observar como la obra de Masar-
nau abre su propia linea estilistica:

Fantasias 37%
Valses 25%
Danzas centroeuropeas 22%
Géneros intimistas 16%
Danzas espatiolas 12%
Didacticas 8%
Sonatas 6%

Como se puede apreciar en el grafico, la fan-
tasia es el género mas cultivado de la época, se-
guido a una gran distancia por el vals y las danzas
centroeuropeas que se estan introduciendo en
nuestro pais. En este sentido se confirma el lide-
razgo de esta forma en este primer periodo del
piano romantico espanol que importa de Europa
la forma, quizas mas cultivada, en los conciertos
del Paris decimononico, donde en cada concierto
el pianista solia tener la costumbre de improvisar
una fantasia o variaciones sobre un tema que le
propusiera el auditorio, e incluso servia para me-
dir las fuerzas de dos rivales frente al instrumen-
to. Realmente llegé a convertirse en una actividad
que todo pianista dominaba.

Las fantasias de Masarnau adoptan el mismo
esquema formal que las variaciones, por lo cual al
abordar el estudio analitico de sus fantasias y va-
riaciones hemos optado por agrupar los dos géne-
ros bajo el mismo epigrale.

Masarnau cultiva estos géneros durante la pri-
mera etapa de su carrera desarrollada entre sus
primeras estancias en el extranjero y sus breves
estancias en Esparia. Sus primeras obras, Opus 2
al 5, publicadas en Londres entre 1826 y 1828
son las Variaciones sobre “La Semiramide riconoscin-
ta”, Op. 2; La Fosantica, Op 3; Fantasia with varia-

215



Cuaderos de Musica Iberoamericana. Volumen 4, 1997

tions on the theme “Oh, come da quel di”; las Varia-
tions on a Spanish Song “Madre la mi madre” de J.
Gomis, Op. 4; y las Variaciones-impromptu, The
Farewell, Op. 5. Posteriormente durante su estan-
cia en Espana entre 1829 y 1833 publica la Fan-
tasia con variaciones sobre un tema original, La
Ricordanza, Op. 12 y las Variaciones para piano y
violin sobre un tema de la opera “I Capuleti ed I
Montecchi” de Bellini compuestas para violin con
acompaniamiento de piano-forte, Op. 14, ésta es
la unica obra del género que estd compuesta para
duo, pues el resto de sus composiciones son para
piano solo. A partir de los ultimos afos de la dé-
cada de los anos treinta, dejara de cultivar este
género y se centrard en un pianismo mas roman-
tico que influye directamente en el estilo de las
ultimas obras pertenecientes a este género, la
Fantasia de sentimiento para piano-forte, “La ilu-
sion”, Op. 16 publicada por Carrafa en abril de
1837 y la posterior Fantasia pour piano composée
et respectueusement dédiée d J. B. Cramer par son re-
connaisant ami S. de Masarnau, Op. 21 que publi-
ca en Paris en 1842.

En general, Masarnau adopta la misma forma
multiseccional para las variaciones y las fantasias,
dotando a estas tltimas de una mayor dimension,
pero siempre utilizando el procedimiento compo-
sitivo de la variacion. Utiliza el esquema formal
mas aceptado por los compositores extranjeros,
que suele constar de un tema y variaciones, con
una introduccion libre y un final extenso. Cada
una de las secciones contrasta en el tempo, la te-
matica y la textura, a excepcion de las variaciones
que generalmente adoptan el tempo del tema y su
caracter, cuyas secciones son equilibradas y pro-
porcionales, manteniendo la misma extension
que el tema, mientras que el finale suele doblar o
triplicar el tema. A excepcion de la introduccion,
las variaciones estan unificadas por una sola tona-
lidad, con breves excursiones a otros tonos por
medio de las relaciones mediaticas, en vez de la
clasica oposicion tonica-dominante. Masarnau
llega a transformar el tema hasta hacerlo irreco-
nocible en algunas ocasiones, por lo que la trans-
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formacion motivica forma parte de su proceso
compositivo, ya que ¢l pretende a partir de un te-
ma prestado componer una obra nueva segun su
propio estilo.

Una excepcion a esta norma la constituyen
dos obras compuestas con posterioridad que res-
ponden a otros fines, la Fantasia de sentimiento pa-
ra piano-forte, Op. 16, compuesta durante su bre-
ve estancia en el extranjero entre 1833 y 1834 en
la cual ya habia dado un giro a su produccion di-
rigiéndola a un estilo mas roméantico consagrado
practicamente a los géneros intimistas, con los
cuales esta intimamente relacionada esta obra; y
en la Fantasia pour piano composée et respectucuse-
ment dédiée d J. B. Cramer par son reconnaisant ami
S. de Masarnau Op. 21, que publica en Paris du-
rante su ultima estancia en el pais entre 1837 y
1843 y en la que el autor ya no utiliza el procedi-
miento de la variacion, sustituyéndolo por un es-
quema formal tripartito mas préximo al tipo de
composiciones que realiza en aquel periodo.

Estas variaciones y fantasias no sélo se basan
en temas operisticos, como sucede en la mayoria
de obras de sus contemporaneos. Masarnau culti-
va desde temas operisticos en las primeras varia-
ciones, tomados de las ultimas operas que habia
visto en Paris y Londres, a temas originales o de
sus amigos, como la cancion espanola Madre la mi
Madre de Gomis, enriqueciendo asi el género. Sin
embargo Masarnau adopta en todas sus fantasias
y variaciones el lenguaje operistico desde el cual
parte para crear las primeras obras, y sobre las
cuales elabora su propio lenguaje, reutilizandolo
incluso cuando compone una obra sobre un tema
original. Masarnau llegé a normalizar el género,
adoptando una serie de recursos comunes en to-
das las obras que configuran su estilo.

Estas obras junto a las de Pedro Pérez de Albé-
niz son los principales representantes del género
en la produccion de esta primera generacion ro-
mantica, sin embargo suponen una via compositi-
va completamente diferente. Albéniz abordoé su
composicion después que Masarnau, a partir de
1840 cuando fue nombrado Maestro de la Reina y
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Santiago de Masarnau

de su hermana la infanta M* Luisa Fernanda en
184155, Se diferencian de las obras de Masarnau
en varios aspectos, en primer lugar, en su estructu-
ra formal, ya que mientras Masarnau adopta en la
mayoria de estas obras la de Introduccion-Tema-
Variaciones y Finale, las de Albéniz son transcrip-
ciones directas de la 6pera sin reelaborar apenas el
material tematico, adoptando una estructura mul-
tiseccional. Sélo las fantasfas acompanadas por un
cuarteto o quinteto y las fantasias a dos manos so-
bre la Lucia di Lammermoor de Donizetti, Ill Edo
Garaitii, y la pequena fantasia Rosa-Luisa. sigue un

35Gemma Salas. “Pedro Pérez de Albéniz: en el segundo centenario
de su nacimiento”. Cuadernos de Musica Iberoamericana. Madrid:
ICCMU, 1996.

procedimiento de transformacién motivica del ma-
terial tematico, siendo mas relevante la aportacién
personal. Por otra parte, la mayoria de las fantasias
de Albéniz son para cuatro manos, mientras que
Masarnau no compone ninguna para esta disposi-
cion. Tampoco coinciden en las éperas en que es-
tan basadas, excepto en la 6pera de Bellini, I Capu-
leti ed I Montecchi; Masarnau toma temas de operas
de Meyerbeer y Rossini, mientras que Albéniz pre-
fiere basarse en las 6peras de Bellini, Donizetti y
Verdi que estaban de moda en Espana en los afios
cuarenta, convirtiéndose en medios de difusién de
estas obras. Sin duda esas diferencias se deban a la
funcion diferente que cubrian en la produccion de
cada compositor y a la distancia cronolégica que
las separaba. Incluso en las ultimas obras de Ma-
sarnau, publicadas en fechas mas cercanas, no tie-
nen nada en comun. En este sentido, tenemos un
factor mas para defender la tesis de que ambos
aportan dos corrientes romanticas diferentes al pia-
no romantico espanol.

Pero lo que mas destaca en la obra de Masar-
nau es el peso de los géneros intimistas. En este
sentido se adelanta al resto de sus contemporane-
os espafioles que todavia apenas lo cultivan, solo
estan representados de forma minima en la obra
de Pedro Pérez de Albéniz. Su incursién en el gé-
nero se produjo en el extranjero, y estd directa-
mente relacionada con la influencia que sobre ¢l
pudieron ejercer sus nuevos amigos Alkan y Cho-
pin, la cual potencié su natural tendencia al pia-
nismo mas romantico e intimista afin a la linea
iniciada por Field, Cramer y Hummel. Este géne-
ro es el principal medio de expresiéon de Masar-
nau y corrobora nuestra tesis sobre la existencia
de la linea compositiva mas intimista desarrollada
por Masarnau en el piano romantico espanol.

Hemos optado por esta denominacion para
poder abarcar el conjunto de obras que con el
mismo caracter compone durante este periodo,
entre las que destacan los nocturnos y baladas.
Este ultimo género, la balada, es completamente
nuevo dentro de la produccién de un pianista es-
panol, y posiblemente es un fiel reflejo de las
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obras de Chopin que compone a partir de 1836.
Este género no volvera a ser cultivado por un
compositor espariol hasta la Eroduccién de Mar-
cial del Adalid (1826-1881)°°, otro pianista espa-
fiol formado en el extranjero que continta culti-
vando el género en la década de los anos sesenta,
dentro de la tercera generacién romantica de
1826. Posteriormente este género sera cultivado
minoritariamente por compositores que desarro-
llan su obra en la segunda mitad del siglo XIX,
Manuel de la Mata, Damaso Zabalza, Tomas Fer-
niandez Grajal, Enrique Campano, Oscar Camps y
Soler, Rafael Cebreros, C. M. Zabala o Justo Blas-
co entre otros.

Masarnau se dedica a estos géneros intimistas
en su segunda etapa compositiva dentro de su
obra pianistica, comprendida entre su segunda
breve estancia en el extranjero entre 1833 y 1834,
y sus ultimos ainos en Paris a principios de los
anos cuarenta, antes de su vuelta definitiva a Es-
pana en 1843. En este periodo Masarnau opta
por un lenguaje mas romantico e intimista, con-
centrando sus fuerzas creadoras en este tipo de
obras, ya que a excepcion de las danzas espariolas
y las dos fantasias, s6lo compone obras de este ti-

PMarcial del Adalid y Gurrea (1826-1881) se forma en Londres ba-
jo la direccion de Moscheles en la Royal Academy of Music de Lon-
dres. Publicé sus primeras obras de juventud para piano a la muerte
de su padre en 1860, esta produccion estaba formada por valses,
polkas, mazurkas, baladas, nocturnos, marchas triunfales y un Ave
Maria. Es evidente que Marcial del Adalid enriquecio el panorama
musical pianistico espanol, con sus obras resumia la escuela inglesa
de Clementi, el clasicismo de Hummel, el clasicismo-romantico de
Mendelssohn y la escuela de Moscheles. El virtuosismo vacio ya no
es su objetivo, en su musica predomina la musicalidad sobre la téc-
nica arrolladora. Dentro del género de la balada para piano compuso
tres obras: El Lamento, Op. 9; La Noche y la Balada, Op. 2, publica-
das por Casimiro Martin y reeditadas por la Union Artistico Musical.
37Este cambio en su estilo se confirma con la declaracion de princi-
pios que hace en su critica en El Artista a dos obras de Pedro Albéniz:
las Variaciones brillantes para piano forte, Op. 27 sobre la introduc-
cion de la Norma de Bellini y las Variaciones brilluntes para piano forte
sobre ¢l “Himno de Riego”, Op. 28 publicadas por Carrafa y Lodre,
donde confiesa su posicion en el piano romantico con estas palabras:
“...Siempre hemos dicho y repetimos ahora con la franqueza que nos ca-
racteriza, que el estilo de Herz no es ¢l que mas nos gusta; pero no llega d
tanto nucstro amor propio que pretendamos por eso ser nuestra opinion la
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po, e incluso las fantasias son influenciadas por
este giro en su lenguaje, como ya hemos indicado
en el apartado anterior®’.

Las obras que conforman este género comien-
zan a publicarse en Paris entre 1833 y 1834 con el
Notturno patético para piano-forte a quatre manos
“The spleen”, Op.15 por el conocido editor S. Ri-
chault y reeditado en Espana por Carrafa. Esta
obra, segin indica Quadrado, fue estrenada por
Mendelssohn en Berlin cosechando un gran éxito.
Posteriormente en su ltima estancia en Paris entre
1837 y 1843 publicara los 3 Morceaux Expressifs
pour le piano, Op 18; el Andantino di Camera pour le
piano, Op. 20; el Notturno pour le piano “Une idée fi-
xe”, Op. 22, publicado en 1842 y las tres baladas
para piano sin palabras: Ballade n° 1, “Invaraisem-
blable, mais.... historique”, Op. 23, Ballade n° 2, “Ma-
ria Sterne”, Op. 24 y la Ballade n® 3, “Décourage-
ment”, Op. 25, publicadas en Paris por Richault. El
género se cierra con la Ballada en La bemol mayor,
“Remeillement et Disipation” manuscrita.

La principal aportacion de Masarnau a estos
géneros intimistas fueron las tres baladas para
piano sin palabras, Op. 23 a 25, publicadas en
Paris por Richault en 18458, Las baladas para

tinica acertada. Respetamos como ¢l que mds las obras de Herz, v atin le
estimamos mucho personalmente, pero no podemos menos de preferir el
género espresivo fsic] y sentimental de los Hummel y Cramer, porque as
lo quicre nuestra organizacion o manera de oir que no podemos variar.”
S. de Masarnau “Musica de piano™. El Artista, 111; p.151.

*8En esa década abordé el mismo género para voz y piano, compo-
niendo las tres baladas francesas Dormi Fanciullo, Le roi de la montag-
ne, Souvenir de Venise —en memoria mas bien de Granada que de
Venecia por el estilo claramente espanol—, publicadas por S, Ri-
chault con texto de M. R. de Malherbe; y las baladas del ¢élebre can-
cionero espanol: La Micdosa y las tres baladas publicadas en espanol
y frances: 1* Alamos del Prado. 2* Ojos bellos no os ficis y 3* Romped
pensamientos, publicados por S. Richault tanto en espanol como en
francés. Los textos en francés pertenecian a M. Bélanger, y se publi-
caron bajo los siguientes titulos: 1* Dicu jamais n'oublic, 2* Tu dois
me plewrer'y 3 Si tu me regrettes. Estas obras comparten con las bala-
das para piano solo su cardcter expresivo, la textura tlipo nocturno,
la melodia tipo cantilena y el tipo de acompanamientos wtilizados
que Masarnau transliere al piano solo. Sin embargo la estructura es
diferente, ya que todas estas baladas comparten el mismo esquema
formal basado en una introduccion seguida de tres exposiciones del
tema, siendo la segunda una version variada del mismo.,
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piano son obras ininterrumpidas, completamente
diferentes a la suite de movimientos, o a una serie
de variaciones. Es una forma unificada, aunque
puede incorporar contrastes para mantener la ex-
pectacion y tension. Rompe asi con la produccion
anterior, ya que supone un tipo formal completa-
mente diferente al de las fantasias y variaciones,
compuestas en episodios. La clave estd en su ca-
racter narrativo, siempre hay una melodia sonan-
do en una voz, con acompanamiento pero sin
desviar la atencion de la melodia. Solo ocasional-
mente, dos voces simultdneas comparten su im-
portancia. Es un género de musica caracterizado
no por las ideas formales sino por su caracter na-
rrativo y lirico. Ademas su importancia en la obra
de Masarnau es unica, ya que suponen la consu-
macion de su obra pianistica, donde retne todos
los elementos de su estilo.

La incursion de Masarnau en el género posi-
blemente se deba a sus constantes relaciones con
poetas y escritores desde su colaboracién con El
Artista, lo que pudo inclinarle a este género, que
en principio cultivé en su version originaria-
mente vocal y después, a imitacion de Chopin,
lo transfiri6 al piano solo. Chopin fue el primer
compositor que utiliz6 el término balada para
aplicarlo a una composicién instrumental con la
publicacion de su primera balada, Op. 23, en
1836, que titulo Ballade o Ballade ohne Worte
(Balada sin palabras), y que después siguié culti-
vando en la década de los cuarenta con sus tres
baladas, Op. 38, 47 y 52.

Las tres baladas publicadas por Masarnau,
presentan una estructura tripartita, siendo igual en
la primera y segunda balada, ya que estan elabora-
das a partir de tres temas claramente diferenciados
en caracter, tonalidad, textura, y compas en el ca-
so del tercer tema respecto a los dos primeros. La
tercera balada, Desaliento, supone un gran avance
en el género, respecto a las dos primeras, ya que
en ella define claramente las funciones del mate-
rial tematico, creando una estructura formal que
se acerca mas al esquema propuesto por Chopin,
tripartita con dos temas bien diferenciados, los

cuales se relacionan por pasajes de transicion,
dando lugar a una forma mas unificada y coheren-
te. Se diferencia, por tanto, de las dos primeras
baladas en su disefio formal, ya que si bien pre-
senta tres materiales motivicos como las anteriores
baladas, los organiza de forma diferente, dando
lugar a una organizacion formal tripartita estruc-
turada sobre dos temas conectados por un pasaje
de transicion.

Estas baladas comparten una serie de rasgos
estilisticos que las definen como la utilizacion de
melodias al estilo cantilena, de corte vocal, inspi-
radas en la Spera italiana y posiblemente adapta-
das de las operas de Rossini, con quien Masarnau
mantuvo una estrecha relacion en Paris. Siempre
utiliza la textura a tres partes propia del nocturno
de Field para crear el clima de ensuefio propio de
la balada, formada por una linea del bajo recogida
por un pedal, un relleno armoénico elaborado so-
bre un acompanamiento basado en acordes des-
plegados sobre el que se dispone la linea melodi-
ca. El ritmo suele ser uniforme en cada tema,
basado en un disefio concreto, y contrastante en-
tre los distintos temas, Masarnau recurre a los
cambios ritmicos en cada tema, pasando de la
subdivision binaria a la ternaria. Los acompana-
mientos estan basados en arpegiados ondulantes,
o acordales, que confieren a las baladas las mismas
asociaciones poéticas del nocturno. En otras pala-
bras, le da el mismo caracler romantico o noctur-
no a las baladas que los poetas romanticos dan a
sus baladas poéticas. Ligado a ese ambiente de en-
sueno, esta el compas de 6/8, que suele ser el pro-
pio de este género, sin embargo Masarnau sélo lo
utiliza en la segunda balada, prefiere en su lugar el
compas binario de C o el 2/2. La armonia sigue el
estilo propio del primer romanticismo, utiliza to-
do tipo de apoyaturas, notas anticipadas, acordes
alterados, acordes de séptima o acordes de nove-
na. Las progresiones tonales estan basadas en las
relaciones mediaticas y se suele relacionar una to-
nalidad y su homoénimo, y se incorpora alguna no-
vedad como la utilizacién de modulaciones por
enarmonia en la tercera balada.
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Los elementos técnicos que utilizan son de
una dificultad media, si bien pueden aparecer pa-
sajes casi virtuosisticos, es el género en el que al-
canza el mayor nivel técnico, aunque no llega al
nivel de virtuosismo de sus contemporaneos,
porque en realidad a él no le interesaba ese aspec-
to. Los recursos que utiliza podemos hallarlos en
las obras de Field, Hummel o Chopin. Uno de
sus principales requerimientos es el toque legato,
base para poder cantar los temas al estilo cantile-
na. Sus obras requieren una completa indepen-
dencia de manos, para poder realizar imitaciones
o cruces de manos, como sucede en el tema C de
la segunda balada. También introduce pasajes es-
calisticos cromaticos muy rapidos, al estilo de los
pasajes de bravura de Hummel. En todas las bala-
das utiliza acompanamientos arpegiados, pasajes
acordales para separar secciones. Pone en practica
casi todos los recursos propios del género, pero
sin llegar a sobrepasar un nivel técnico asequible
a los diletantes, no son obras de concierto, son
intimistas dirigidas al salén.

Respecto al resto de su obra pianistica, el vals
se sitiia en una posicion destacada seguido de las
danzas europeas. Esta situacion es paralela a la de
Europa, donde también es la forma de danza mas
cultivada del salén decimononico. Es significativa
la presencia de danzas espariolas en su produccion.
Si bien el numero de obras no es muy abundante,
si es muy relevante que este tipo de repertorio se
mantenga latente durante el primer romanticismo
espariol, como corriente de peso especifico propio,
en la obra de Masarnau, Albéniz y Ledesma, tras el
nivel alcanzado en el teclado dieciochesco, para
después convertirse en la segunda mitad del siglo
en el género pianistico mas importante.

Estas obras reflejan, a su vez, la influencia de
la escuela bolera también sobre el piano en la pri-
mera mitad del siglo XIX, en que constituyo el
medio de expresion de lo espariol en todas las ma-
nifestaciones musicales®®. Desde 1830, los gran-

59V¢anse las actas del congreso: La Escucla Bolera. Encuentro Interna-
cional. Madrid: INAEM, Ministerio de Cultura, noviembre de 1992,
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des artistas espanoles difundieron la escuela bole-
ra por las grandes capitales europeas, sobre todo
en Francia, donde a partir de 1835 triunfo en el
repertorio francés y llegé a introducirse, incluso,
en la escuela francesa de danza. Se produjo una
revalorizacion de la musica espanola en Francia
que sirvio de fuente exotica para los romanticos
franceses. Precisamente dentro de este ambiente
francés es donde se encuadra la produccion de
Masarnau, que data de su ultima estancia en Paris
entre 1837 y 1843. Sin duda, la anoranza que sen-
tia por su pais y la popularidad que tenia todo lo
espanol entre los romanticos, le animo a compo-
ner sus tres obras para piano basadas en bailes es-
pafioles, como hacian sus compatriotas®: Boleras,
Tiranas, Manchegas, 3 airs caracteristiques de danses
nationales espagnoles, Op. 17 dedicada a su queri-
da alumna Paulina Aubert, publicada por Richault
en 1840; Polo y Zapateado. Deux Airs Caracteristi-
ques de danses nationales espagnolas, Op. 19 y la Jo-
ta Aragonesa, publicadas por Richault en 1841;
ademas de seis zorcicos manuscritos para piano.
Masarnau parte del repertorio bolero o de otras
danzas espanolas como la jota y los zortzicos, y lo
estiliza imprimiéndole un caracter romantico, al
combinar estas danzas con los recursos pianisticos
puramente romanticos.

Finalmente destaca su contribucion en el
campo de la didactica pianistica, una vez en Es-
pana, todos los conocimientos adquiridos en sus
repelidas estancias en Paris y Londres, repercutie-
ron directamente sobre la literatura pianistica di-
dactica. Masarnau adquiri6 en Londres el método
de Hummel y lo tradujo al espanol bajo el titulo
Curso completo tedrico y practico del arte de tocar el
piano-forte traducido libremente al espanol de la edi-
cion inglesa por Santiago de Masarnau, siendo pu-

60Posiblemente se relaciona con la publicacion a lo largo de toda la
primera mitad del siglo XIX de Colecciones de Aires Nacionales para
voz y piano de autores como Garcia, Moretti, Ledesma o Carnicer y
sobre todo de su gran amigo José Melchor Gomis. Véase Celsa Alon-
s0. “La cancion espanola desde la monarquia fernandina a la Restau-
racion alfonsina”, en Emilio Casares y Celsa Alonso (eds.), La musica
espanola en el siglo XIX. Oviedo: Universidad, 1995,
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blicado en 183361, Esta traduccién supuso una
aportacion muy relevante al piano-forte espanol,
ya que hasta 1840, con el método de Pedro Albé-
niz, no se publicé ninguna obra de estas caracte-
risticas. Es, por tanto, uno de los grandes méto-
dos de los que se tienen noticia fueron publicados
en Espafia muy poco después que en el resto de
Europa, ya que éste método salié a la luz en
1828. Con él, Masarnau trata de introducir un
tratado sobre la escuela de dedos, que reunia to-
do lo necesario para poner las bases del piano ro-
mantico, segun explicaba en el prélogo de su tra-
duccion:

“En la obra que presento hoy al publico espariol, ha
empleado los once anos mejores de su vida J. N. Hum-
mel, que como compositor, tocador, o improvisador,
liene la reputacion de ser el primer pianista de Europa.
Si la impaciencia con que se aguardaba este importanti-
simo trabajo era grande, no fue menor el entusiasmo
con que fue acogido, luego que salié a luz en Alemania,
Francia e Inglaterra. Baste decir que el libro llevé las es-
peranzas que prometia la celebridad de tan insigne pro-
fesor; y que desde entonces los pianistas pudieron decir
por primera vez que ya tenian un tratado completo en
que aprender el arte de tocar el precioso instrumento a
que se dedicaban.

Una obra que tanta falta hacia en paises que poseen
todo lo bueno que hay escrito sobre la materia, no pue-
de menos de ser utilisimo en el nuestro, donde es tan
poco lo que se conoce; y esta consideracion es la que
me ha movido a emprender el trabajo de traducirla: tra-
bajo que por lo fatigoso y prolijo me hubiera sido inso-
portable, a no tener puesto el pensamiento en lo ttil
que seria a los que entre nosotros aspiren a tocar el pia-
no con perfeccion.” 62

61 Aparece anunciado el 25 de febrero de 1833 en la Gaceta de Madrid,
y el 15 de marzo en el Diario de Avisos. Posteriormente, la publicacién
de este método viene recogida en el Catdlogo general de la musica im-
presa y publicada en Madrid de Lodre que recoge obras publicadas an-
tes de 1834. Un afio después es anunciado en El Artista con estas pala-
bras: “Curso completo teérico y prdctico del arte de tocar el piano-forte,
empezando desde los principios clementales mds sencillos, ¢ incluyendo todo
lo necesario para llegar a adquirir la posesion mds completa del instrumen-
to, escrito por J. N. Hummel, y traducido libremente al espanol de la edi-
cion inglesa por D. Santiago de Masarnau. Tomo scgundo y tltimo, que
contiene las partes scgunda y tercera de la obra: sc halla de venta, junta-
mente con ¢l primero, en los almacenes de Hermoso frente d las gradas de
S. Felipe, y de Lodre, Carrera de S. Gerénimo.” El Artista, 11; p. 276.

Anos mas tarde volvio a enriquecer la literatu-
ra pianistica espariola con la publicacién de la co-
leccion titulada, El Tesoro del pianista53, en la que
recogia una seleccion de obras de las principales
escuelas europeas que, a su juicio, un pianista de-
bia conocer durante su formacién y que no esta-
ban todavia publicadas en Espana. Fue editado
por Carrafa y Lodre en 1845, y reeditado por An-
tonio Romero en 1866, bajo el titulo “Tesoro del
pianista. Coleccion de las obras mds selectas que se
conocen para el piano forte, que por primera vez se
publican en Espana y eran desconocidas para la ma-
yoria del publico espariol. Escogidas esmeradamente
y publicadas por Santiago de Masarnau”. Donde
reunia obras de Clementi, Mozart, Beethoven,
Mendelssohn o Cramer. Con esta publicacién se
adelant6 a colecciones posteriores como la Biblio-
teca clasica de los pianistas publicada por Martin
Salazar o la Gran biblioteca musical (1857-1864) y
el Museo cldsico de los pianistas (1867-1868) pu-
blicados por Bonifacio Eslava.

Ademas de a través de sus publicaciones, Ma-
sarnau contribuyo6 a la ensenanza del piano desde
su actividad pedagégica que desarrollé de forma
privada, dando lecciones particulares a la nobleza
y burguesia espariola, francesa e inglesa, colabo-
rando con el Real Conservatorio de Madrid en el
cargo de adicto facultativo® y dirigiendo la cate-
dra de Musica o conservatorio creado en el cole-
gio de su hermano Vicente, colegio preparatorio
para todas las carreras.

Para su actividad docente en el Colegio, Ma-
sarnau realizé dos obras didacticas: su Nuevo Mé-

62 Hummel, J. N.: Curso completo tedrico y prdctico del arte de tocar el
piano-forte, cmpezando desde los principios elementales mds sencillos, ¢
incluyendo todo lo necesario para llegar a adquirir la posesion mds com-
pleta del instrumento, traducido por D. Santiago de Masarnau. Ma-
drid, Hermoso, 1833,

63 Actualmente estd conservado en la Biblioteca Nacional con la sig-
natura M 451.

5%Aunque recibié varias ofertas del director del Real Conservatorio
de Madrid, Aranalde, para que ocupara una plaza como profesor de
piano, nunca llegé a consumarse esa proposicion. Solo obtuvo la
plaza como adicto facultativo.
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todo de solfeo y la Llave de la Ejecucion, la tnica
obra didactica para piano realizada por Masarnau
que hemos localizado. Se trata de un pequeno
cuaderno titulado, “La Llave de la Ejecucion, o los
modelos de pasos para el piano-forte que ejecutados
sucesivamente por los doce tonos mayores desarrollan
en breve tiempo la ejecucion de las manos, aseguran-
do de paso su buena posicion y contribuyendo tam-
bién a la formacion del oido”, publicada posterior-
mente por Antonio Romero. Es una obra que
tiene gran aceptacion, vigente a finales de siglo,
ya que aparece en su Catalogo de la Instruccion
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musical completa - Escuela espanola, publicado en
1883, en el que anuncia esta obra como un cua-
derno de estudios formado por seis modelos de
ejercicios para piano, que, ejecutados sucesiva-
mente por los doce tonos mayores, desarrollan en
breve tiempo la ejecucion y posicion de la mano.

Como hemos podido observar a lo largo de
este estudio, la contribucién de Masarnau al de-
sarrollo del piano romaéntico fue basica, tanto
por la publicacion de obras extranjeras que im-
pulsé, como por su labor de compositor y criti-
co musical.



