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Resumen.

Entre todas las manifestaciones artisticas, la musica fue, a lo largo de todo el siglo xix y
principios del XX, la que con mayor frecuencia cultivé el género femenino, que tuvo en la
interpretacion de determinados instrumentos solistas un medio extraordinariamente util para
desarrollarse, evadirse y, al tiempo, lograr un mejor matrimonio. No obstante, hubo mujeres que
alcanzaron una sobresaliente maestria en el arte musical, que las llevo a destacarse entre sus
contemporaneos y a dedicarse profesionalmente a la docencia y la interpretacién, codedndose
como iguales con sus homologos masculinos. En Andalucia, sus nombres fueron recogidos por
el mayor y mejor compilador y divulgador de la cultura andaluza hasta la fecha, Francisco
Cuenca Benet (Adra, 1872 - La Habana, 1943), en su obra Galeria de musicos andaluces
contemporéneos (La Habana, 1927).

Mi trabajo presenta por primera vez a las andaluzas que mas destacaron como intérpretes
instrumentales a lo largo del siglo Xix y principios del siglo xx, sefialando los méritos y valores
profesionales y artisticos que las hicieron ser reconocidas por sus contemporaneos y
recuperando sus nombres y sus trayectorias, hoy practicamente desconocidas o silenciadas.
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MUJERES Y MUSICA A LO LARGO DEL SIGLO XIX Y PRINCIPIOS DEL SIGLO XX

Desde los inicios de la Historia, existe constancia de que la mujer ha asumido un papel
fundamental en la creacién artistica, aunque su labor no siempre ha sido reconocida por sus
contemporaneos ni por la historiografia posterior. La musica ha sido uno de los ambitos en los
que las mujeres han podido desarrollar mas y mejor sus capacidades creadoras, aunque éstas
han sido limitadas para que no pudieran ejercerse profesionalmente o bien han quedado
asimiladas a las de alguna figura masculina cercana. Los casos como los de la polifacética
abadesa alemana Hildegard von Bingen (Bermersheim, 1098 — Bingen, 1179) son bastante
excepcionales, mientras que los parecidos al de Nannerl Mozart (Salzburgo, 1751 - 1829), Fanny
Mendelssohn (Hamburgo, 1805 — Berlin, 1847), Clara W. Schumann (Leipzig, 1819 - Francfort
del Meno, 1896) o Alma Mahler (Viena, 1879 — 1964), compositoras e intérpretes de prestigio
cuya labor y trayectoria fue ensombrecida o directamente incorporada a la de sus hermanos,
padres o maridos, son mucho mas frecuentes.

Durante el Romanticismo, esta tendencia no cambié. La explicacién a semejante circunstancia
ha de buscarse en el papel al que la mujer seguia relegada durante el siglo xix y buena parte del
siglo xx en la sociedad occidental, que ha sido, fundamentalmente, el de esposa y madre. Como
bien es sabido, no era en absoluto habitual que las mujeres ejercieran una profesion, sino que se
dedicaran a las labores relacionadas con el hogar y la crianza, que se le consideraban propias.
El entorno no era de ayuda, pues a pesar de los cambios econémicos y sociales del siglo XIX,
que favorecieron la timida incorporacion de la mujer a la profesion musical, éstas seguian siendo
a menudo marginadas en los conservatorios, en las universidades y en las orquestas’.

Con todo, el Romanticismo musical creé un ambiente adecuado para las habilidades artisticas
femeninas, que, centradas en el salon, pudieron por primera vez abrirse paso en sociedad.
Como consecuencia natural, proliferaron las publicaciones especificamente dedicadas a su perfil,
en el que se conjugaban los consejos domésticos con las transcripciones de los numeros de
Opera y zarzuela del momento, las ultimas tendencias en moda con los anuncios de los
instrumentos que incorporaban las ultimas patentes tecnologicas. El piano fue uno de los
instrumentos més representativos de este salén romantico, junto con el violin y la voz, y, por ello,
un importante numero de especialistas en dichos instrumentos se ocuparon de satisfacer las
necesidades y requerimientos de un publico progresivamente mas selecto. En este contexto, las
mujeres comenzaron a destacarse ya no sélo como intérpretes, sino también como pedagogas y
compositoras, abriéndose paso gradualmente en un mundo claramente masculino.

La Musicologia espafiola, disciplina aun joven, empieza a estudiar las biografias y trayectorias de
aquellas mujeres que se desempefiaron como musicos como un factor esencial para entender a
cabalidad la Historia de la Musica en nuestro pais. Son fundamentales, en este sentido, los
trabajos de Pilar Ramos, Marisa Manchado Torres o Cecilia Pifiero Gil, entre otros autores, que
se han ocupado de variados aspectos de las relaciones entre musica y mujer (véase la seccion
bibliografica).

1 Para ilustrar este punto, basta traer a colacién algunos ejemplos. En primer lugar, que, salvo el conservatorio de
Bruselas, que dispensaba clases de composicién a las mujeres desde 1833, el resto de conservatorios
centroeuropeos no permitieron este tipo de formacién hasta al menos 1860. En segundo, que las mujeres no
tuvieron permitido estudiar musica en la Universidad de Oxford hasta 1921, aunque hubiera fémicas que, como
Elisabeth Stirling, hubieran superado los examenes de ingreso ya en 1856. Finalmente y sin ir tan lejos en el tiempo,
orquestas profesionales como la Filarmonica de Berlin no permitieron que las mujeres formaran parte de sus
plantillas como miembros plenos hasta 1983 y la Filarménica de Viena hasta 1997. Para conocer mas
detalladamente la presencia general de las mujeres en las interpretacion musical con especial atencion a los siglos
XIX 'y XX, véase: BENNETT (2010), GREEN (2001) y REICH (1993).



Lamentablemente, la mayor parte de las ocasiones, los y las especialistas en esta particular area
de conocimiento se enfrentan a una tarea particularmente ardua, pues parte de la dificultad de
dar con los nombres y conocer los detalles fundamentales de las carreras profesionales de las
mujeres que, en Espafia, han descollado en el arte musical, habitualmente perdidas, olvidadas
ylo falseadas ya por los testimonios que han sobrevivido de su misma época, ya por la
historiografia posterior.

En el caso particular de Andalucia, la dificultad es mayor si cabe, pues la region, sometida a un
retraso y abandono secular por parte de la administracion del Estado, presentaba una
problematica social y politica propia que hacian aun mas complicado que las mujeres
progresaran en el ambito cultural y artistico. No obstante, el movimiento regeneracionista y
nacionalista de finales del siglo Xix y principios del Xx propici6 la aparicion de la coleccién bio-
bibliografica mas importante con la que ha contado la region del sur de Espafia. Me refiero a la
‘Biblioteca de Divulgacién de la Cultura Andaluza Contemporanea’ en cuatro volimenes y seis
tomos escrita por el periodista, diplomatico e investigador andaluz Francisco Cuenca Benet
(Adra, 1872 — La Habana, 1943), cuyo tercer volumen esta dedicado integra y exclusivamente a
la musica y constituye una fuente documental de primer orden para conocer cuéles fueron las
mujeres que destacaron en Andalucia como profesionales de la musica?.

LA GALERIA DE MUSICOS ANDALUCES CONTEMPORANEOS DE FRANCISCO CUENCA
BENET (1872 - 1943).

La ‘Biblioteca de Divulgacién de la Cultura Andaluza Contemporanea’ (La Habana, 1921-1940)
es la obra esencial con la que Francisco Cuenca intenta poner de relieve la aportacion de
Andalucia a la cultura espafiola. En efecto, el autor considera que las ideas topicas difundidas
por Espafia y América acerca de una Andalucia ignorante, atrasada y holgazana son fruto del
desconocimiento de su produccion artistica en todas sus posibles manifestaciones y niveles, de
forma que se propuso el rescate de cuantos nombres ilustres dio Andalucia a lo largo del siglo
XIX'y principios del XX en todas las ramas del arte. Asi, Cuenca confeccion6 un total de seis
volumenes que fueron publicados entre 1921y 1940 en distintas casas editoriales de La Habana.

El tercer tomo de esta coleccion, la Galeria de musicos andaluces, ocupa un lugar destacado por
reunir casi trescientas cincuenta biografias de compositores, pianistas, violinistas, guitarristas,
violonchelistas, directores de orquesta, pedagogos, criticos musicales, musicos de iglesia y
militares nacidos en la region del sur de Espafia, que acompafia de un total de ciento veintidos
grabados, en su mayoria retratos de los musicos biografiados. En determinadas ocasiones, las
resefias vitales y la relacion de obras que se citan en el libro son escuetas y se limitan a la
enumeracion de titulos de obras y unas cuantas fechas destacadas de la vida del musico en
cuestion, pero esta circunstancia no merma el valor y la calidad del trabajo total, que es el unico
de estas caracteristicas publicado jamas sobre Andalucia. Aunque los datos sean escuetos, sus
contenidos son veraces y extremadamente Utiles por cuanto muchas de las fuentes

2 En primer lugar salieron a la luz en la Tipografia Moderna los dos volimenes de la Biblioteca de Autores Andaluces
Modernos y Contemporaneos (1921 y 1925). Entre estos dos volimenes, Cuenca publicd, en 1923, su Museo de
Pintores y Escultores Andaluces Contemporaneos, aunque en ofra casa editorial llamada Rambla, Bouza y
Compaiiia. El cuarto volumen que fue dado a conocer es la Galeria de Musicos Andaluces, editada en la prestigiosa
casa habanera Cultural en 1927. Finalmente, cierran la coleccidn los dos volimenes del Teatro Andaluz
Contemporaneo, que Maza, Caso y Compafiia imprimié en 1937 y 1940. Para una visién completa acerca de
Francisco Cuenca Benet y su produccion, véase PEREZ COLODRERO (2009 y 2011).



originalmente empleadas para su compilacién hoy no existen, estan dispersas o nos son
desconocidas.

Pero el volumen destaca no solo por el nimero total de artistas y obras resefiados, sino porque
es el unico tomo de toda la coleccidn en el que Cuenca ofrece una seleccion bibliografica de mas
de veinte titulos, dividida en dos secciones (nacional y extranjera) que garantiza la validez de los
datos y resultados que se ofrecen. A pesar de ello, el autor almeriense se lamenté en las paginas
iniciales de su trabajo de la escasez de documentacién y de trabajos de bio-bibliografia musical
reciente en Espafia, que le llevo a recurrir a informantes privados, a periédicos y revistas para
elaborar este volumen dedicado a la musica (CUENCA BENET, 1927b: 9)3. Le auxiliaron asi el
cordobés Antonio Arévalo, el abogado José Hermoso y Ruiz, de Méalaga, el critico sevillano Luis
de Rojas y el compositor y pedagogo gaditano José Maria Gélvez Ruiz, ademas de su hermano
Enrique, que en aquellos afios trabajaba en la sede que la compafia eléctrica Mengemor tenia
en Madrid (CUENCA BENET, 1927b: 10).

Estos informantes, profundamente vinculados a la vida cultural y musical de sus respectivas
ciudades, pudieron acceder con considerable facilidad a los datos que Cuenca necesitaba para
su Galeria de musicos andaluces contemporaneos, proporcionandole informacién de la que de
otro modo no hubiera podido disponer desde La Habana, lugar en el que se compild y publicé la
coleccion. Sus fuentes debieron incluir a los propios musicos o sus familiares cuando las
circunstancias asi lo permitieron e, igualmente, los datos aparecidos en la prensa periodica del
momento bajo la forma de recensiones, criticas, necrolégicas o resefias. De esta manera, se
sumaban al proposito de Cuenca de recuperar los nombres de cuantos musicos andaluces fuera
posible para ratificar objetivamente la frase que el poeta modernista Villaespesa incluia en su
prélogo para el Museo de Pintores y Escultores Andaluces en 1923: “jBendita tierra donde la
pereza es tan diligente!” (Villaespesa, 1923:48).

Centrando la importancia de la Galeria de musicos andaluces de Francisco Cuenca Benet en el
tema principal de este articulo, es preciso decir que, aun cuando por su titulo pudiera parecer
que este magnifico tercer volumen de la ‘Biblioteca de Divulgacion de la Cultura Andaluza
Contemporanea’ s6lo se ocupa de los hombres que, habiendo nacido en Andalucia, se dedicaron
a la musica, en realidad, el tomo recoge igualmente los nombres de las mujeres andaluzas que
se consagraron al arte de los sonidos. Debe concederse, no obstante, que el nimero de estas
ultimas es significativamente menor que el de los hombres, pues de un total de 298 biografias
s6lo 17 les corresponden. Con todo, se hace preciso destacar que este escaso 6% del total, que
bien pudiera hacer justicia a la proporcion real de mujeres que se dedicaran profesionalmente a
la musica a lo largo del siglo xix y principios del siglo xx, recoge algunos nombres que hoy en dia
y pese a sus indudables méritos y sus sobresalientes capacidades, han caido en el olvido.

De las diecisiete profesionales de la musica de las que Cuenca Benet facilita noticias, mi
investigacion ha probado la significacion, el alcance y la excelencia de siete, que son las que

3 En opinién de Cuenca Benet, desde las Celebridades Musicales de Arteaga y Pedrell, publicadas en 1886 y con
mas musicos extranjeros que nacionales, no se habia escrito ningn trabajo espafiol que recogiese apropiadamente
noticias biograficas de los protagonistas de la vida musical espafiola. No obstante, Cuenca reconoce el mérito de los
tomos editados por Rogelio Villar (Misicos Espafioles, 1900), Luis Villalba Mufioz (Ultimos msicos espafioles del
siglo XIX, 1914) o Manuel Fernandez Nufiez (La vida de los misicos espafioles, 1925), extrafiando en ellos tanto la
ausencia de musicos nacidos en Andalucia como la de un plan de trabajo totalizador al estilo de la Biographie
Universaille de Musiciens célébres de Frangois Fétis (Paris, Firmin-Didot, 1860-1865), al Dictionary of modern Music
and Musicians de Sir Georges Grove (London, Macmillan, 1910) o al Diccionario biografico de Efemérides de
Musicos espafioles de Baltasar Saldoni (Madrid, Antonio Pérez Dubrull, 1868-1881).



presento en este articulo como objeto de estudio. Se trata de seis pianistas y una violinista,
naturales de las provincias de Sevilla, Malaga, Cadiz y Aimeria, que vivieron entre 1847 y 1974.
Entre ellas, hay casos practicamente de todo tipo, como habra ocasion de comprobar. Sus
nombres y el orden por el que las abordaré, estrictamente cronoldgico, son los que siguen:
Eloisa d’'Herbil y Silva (Cadiz, 1847 - Buenos Aires, 1943), Rafaela Serrano Rodriguez (Cérdoba,
1862 - La Habana, 19,,?), Pilar Fernandez de Mora (Sevilla, 1867 - Madrid, 1929), Julia Parody
Abade (Malaga 1887 - Madrid, 1973), Dolores Palatin (Sevilla, 1889 - Madrid, 1971), Carmen
Pérez Garcia (Cadiz, 1897 - 1974) y Remedios Martinez Moreno (Serdn, Almeria, 1903 - 1950)4.
Como es de suponer, mi trabajo no tiene una pretension enciclopédica, sino que mas bien
procura facilitar los datos preliminares que, de un lado, verifiquen la importancia que estas
mujeres andaluzas tuvieron en el arte musical entre los siglos xix y xx y, de otro, permitan una
aproximacion mas profunda y alienten la investigacion de sus biografias, trayectorias y alcance.

ELOISA D’HERBIL Y SILVA (CADIZ, 1847 - BUENOS AIRES, 1943) Y LA TRANSGRESION
DEL TANGO FUNDACIONAL ARGENTINO.

Eloisa de Herbil es una figura fascinante por su vida azarosa y por su versatilidad artistica, que
han llevado a numerosos errores a la hora de fijar su lugar de nacimiento, sus primeros pasos en
la musica y su perfil personal y musical. Hija del Barén de Saint Thomas, José d’Herbil, fugado
de Francia a causa de la revolucién (ADKINS, 1996: 98), nacié en Cadiz en 1842, aunque la
historiografia musical posterior ha afirmado erréneamente que su nacimiento se produjo en
Cuba®. Muy tempranamente descubierta como nifia prodigio, la prensa espafiola destacd desde
un primer momento su origen andaluz y supo reconocer en ella una calidad que sobrepasaba la
de otras jovenes pianistas del momento, segun se lee en el siguiente suelto del diario madrilefio
La época:

¢ Has oido hablar de una pianista espafiola de seis afios llamada Rosa

Baraibar, que ha recorrido las principales capitales de Europa en

medio de universales ovaciones? Pues esta nifia prodigiosa, de vuelta

ya en Madrid, se ha encontrado con una rival gaditana de la misma

edad, cuyo nombre es Eloisa d’Herbil, y que amenaza eclipsaria’.

4 Para el resto de mujeres que Francisco Cuenca Benet cita en su Galeria de musicos andaluces, la insuficiencia de
datos hace préacticamente imposible emprender una investigacién concluyente por el momento. En el caso de las
diez intérpretes andaluzas que presento en este trabajo, es llamativo que solamente seis aparecen en la obra de
referencia mas importante para la musicologia espafiola, el Diccionario de la misica espafiola e hispanoamericana
dirigido y coordinado por Emilio Casares Rodicio, que, en la mayor parte de las ocasiones sélo proporciona una
version resumida de los datos que ofrece Cuenca Benet en su Galeria de mdsicos andaluces y, en las restantes,
apenas la cita del nombre de la biografiada y algunos de sus méritos, sin fechas de nacimiento o muerte o datos
acerca de su formacién e influencia. Por tanto, para poder completar las informaciones de las que provee Cuenca,
ha sido preciso vaciar sistematicamente la bibliografia existente sobre historia de la musica espafiola y, muy
especialmente, los fondos hemerograficos relacionados con materia musical que se custodian en varias bibliotecas
patrimoniales, con especial importancia de la Biblioteca Nacional y la Biblioteca de Andalucia. Las entradas
biograficas en el diccionario de Casares Rodicio a las que aludo estan recogidas en la seccion de bibliografia de
este trabajo.

5 La revision de la prensa espafiola de la época y de las principales obras de la historiografia musical espafiola
desmonta completamente la hipétesis de que Eloisa d’Herbil hubiera nacido en Cuba. De un lado, Saldoni (SALDONI,
1868-1880/I: 112) dice que nacio el 27 de diciembre de 1847 en Cadiz, Cuenca Benet (CUENCA BENET, 1927a: 127)
sefiala este mismo afio y, en general, la prensa espafiola que recoge los conciertos que ofreci6 por toda la geografia
nacional entre esta fecha de su nacimiento y 1870, aproximadamente, confirma este dato. No obstante, los trabajos
de investigacién de género que se han ocupado de su figura mantienen el error de hacerla nacer en Cuba (COHEN,
1987: 643, y FICHER et. al., 1996: 327).

6 Pedro Fernandez, “Cartas madrilefias”, La época, 1814, jueves 22 de febrero de 1855, p.4. La cursiva es mia.



Al parecer, alrededor de 1849 la nifia recibi6 clases del pianista estadounidense Louis Moureau
Gottschalk (Nueva Orleans, 1829 - Rio de Janeiro, 1869) y audiciond con el pianista y
compositor hungaro Franz Liszt (Raiding, 1811 — Bayreuth, 1886), quien afirmé de ella que
tocaba las piezas de Chopin como su autor. Esta misma capacidad hizo que Eloisa d’Herbil fue
bautizada por la critica vienesa como «el Chopin con faldas» (GESUALDO, 1992: 34), un apodo
que ha venido repitiéndose acerca de su persona y su toque pianistico hasta el presente’.

Su carrera concertistica fue meteorica. Con ocho afios de edad toco ante la reina Victoria de
Inglaterra y su esposo el principe Alberto (GESUALDO, 1961: 529) y con menos de quince fue
presentada a la reina espafiola Isabel Il, que la obsequié con un par de pendientes de brillantes
“de gran tamafio, engastados con exquisito gusto™ y con un magnifico medallén, que le fue
entregado en el mismo palco real a la vista de todos los asistentes al concierto®. La critica
musical madrilefia aclaro ya entonces el incuestionable talento y el extraordinario porvenir de
Eloisa d’Herbil, que confirman el juicio de la prensa vienesa:

Los dos conciertos que ya la célebre pianista Eloisa d’Herbil ha dado
en el regio coliseo en unién con la compafia lirica italiana, y a los
cuales han asistido SS.MM., han sancionado la merecida reputacion
de que goza esta nifia que retne las cualidades necesarias para llegar
a ocupar un dia un puesto en distinguido entre las eminencias
artisticas: una memoria feliz, agilidad, limpieza y precision en la
manera de ejecutar y sobre todo el acento particular que imprime a los
cantos y la claridad con la que los distingue de los
acompafiamientos’.

En torno a 1865, Herbil comenzd a publicar sus primeros trabajos como compositora, de los que
afortunadamente han sobrevivido algunas piezas de salon muy del gusto de la época y que
verifican la excepcionalidad de su talento y su voluntad luchadora, por cuanto que era
completamente inusual que las mujeres vieran editadas sus partituras (IGLESIAS, 1997: 51, 61,
65, 74). Unos afios después y quiza huyendo de la Revolucion Gloriosa, emigra a Buenos Aires,
donde pronto prosigue su carrera como concertista y compositora. La primera noticia de la que
se dispone al respecto es que el 24 de julio de 1872 se presentd en el bonaerense teatro de la
Victoria como una mujer casada, Eloisa d' Herbil de Romany, y ejecutando en el piano un
concierto para piano y orquesta de Henri Herz (Viena, 1803 - 1888), la pieza Jerusalem, op.13
de Louis Moureau Gottschalk (New Orleans, 1829 — Rio de Janeiro, 1869) y una habanera de su
autoria que, en lo sucesivo, le brindd importantes éxitos de publico y critica (Vente a Buenos
Aires). Poco después, se casaria con Federico de Silva y Barboza, un empresario uruguayo de
origen portugués duefio de una gran fortuna con el que viajé con asiduidad por América y
Europa. Parece probado que, con ocasion de estos periplos, Herbil trabo amistad con la ilustre

" Nativo de Nueva Orleans, Louis Moreau Gottschalk (1829-1869) es reconocido como el principal virtuoso del piano
americano decimondnico y como un compositor de gran importancia, sobre todo por su capacidad para captar el
gusto del publico contemporaneo y para incorporar influencias europeas, africanas y americanas a su produccion.
Sus recitales y "conciertos monstruo" asimilaron esta fusion de estilos a cientos de miles de miembros de una
audiencia que fue verdaderamente internacional. Sobre su figura e influencia, véase: BEHREND y GOTTSCHALK (2006)
y STARR (2000). Junto con Franz Liszt, fue uno de los virtuosos que mayor atraccion ejercieron sobre los jovenes
pianistas europeos de finales del siglo XxiX, por cuanto que suponen la cristalizacion definitiva de la escuela del
virtuosismo y la entronizacion de la técnica actual del piano. Para una visién de la vida y trayectoria del musico
hingaro, véase: SAFFLE (2004).

8 “Cronica de Madrid”, Gaceta musical de Madrid, 8, 25 de marzo de 1865, p.6.

9 “Cronica de Madrid”, Gaceta musical de Madrid, 6, 23 de noviembre de 1856, p.5.

10 jhidem. La cursiva es mia.



pianista venezolana Teresa Carrefio (Caracas, 1853 — Nueva York, 1917), a quien visitaba cada
vez que pasaba por Caracas (GESUALDO, 1961: 530).

La etapa mas interesante de su vida llegd, no obstante, cuando, a partir de 1900, comienza a
escribir tangos fundacionales, actividad por la que se la recuerda aun en Argentina como una de
las figuras clave de este género bonaerense. A este respecto, el especialista Ricardo Ostuni
afirma que Eloisa D'Herbil de Silva «se ubica no sélo como una de las buenas compositoras de
la época fundacional del tango, sino como la primera dama de la aristocracia que vencié la
prohibicién del tango en su medio social» (OsTuNI, 2000: 62). No debe extrafar, por tanto, que
esta fascinante historia de talento y rebeldia haya suscitado recientemente una novela a la
escritora argentina Silva Miguens que, como no podia ser de otro modo, ha titulado La baronesa
del tango.

Lamentablemente, el caso de Eloisa d’Herbil es uno de los pocos en los que la historiografia ha
hecho justicia a las mujeres que se han dedicado al arte musical. Otras no tuvieron tanta fortuna
y han quedado postradas en el olvido o relegadas a ser las esposas o familiares de algun
intérprete 0 compositor de mas o menos renombre. Asi ocurre, por citar solo los casos que
aparecen retratados en la Galeria de musicos andaluces contemporaneos de Francisco Cuenca
Benet, con Manuela Reyero Trulld o Josefa Ravé: la primera, siendo una intérprete de
reconocida capacidad, renunci6 a una carrera profesional y, por ello, no se conservan sobre su
vida y su trayectoria ni los escasos datos con los que se puede contar sobre la del caso méas
similar al suyo de los que presento en este trabajo, el de Remedios Martinez Moreno; la
segunda, profesora de Arpa del Conservatorio de Lisboa, es Unicamente aludida actualmente por
haber sido la segunda esposa del padre del afamado compositor cordobés Cipriano Martinez
Rucker (Cordoba, 1861 — 1924).

RAFAELA SERRANO RODRIGUEZ (FERNAN NUNEZ, CORDOBA, 1862 — LA HABANA,
19¢?) O RATIFICACION DE LA ESCUELA ANDALUZA DE PIANO EN CUBA.

Eloisa d’Herbil no es el unico caso de una intérprete andaluza que marchara a probar fortuna (y
la encontrara) en Hispanoamérica. De hecho, el siguiente nombre a destacar en este sentido es
el de otra gaditana, Dolores Espadero, quien march¢ a La Habana en 1810 y debe considerarse
la responsable de la renovacion del salon musical habanero y el primer nexo que hubo entre el
piano de la peninsula ibérica y el cubano. Pese a ser una extraordinaria pianista, su labor ha
quedado oscurecida por la de su hijo, Nicolas Ruiz Espadero (La Habana, 1832 — 1890), una de
las grandes figuras del pianismo cubano, de cuya formacién fue ella la primera y principal
responsable.

La notable concertista de piano y profesora cordobesa Rafaela Serrano Rodriguez (Fernan
Nufiez, Cordoba, 1862 — La Habana, ;,?) parecid llegar a Cuba, en 1886, para confirmar ese
legado y estudiar, precisamente, con Nicolds Ruiz Espadero. Habia iniciado sus estudios
musicales oficiales en el Conservatorio de Madrid en 1876 como discipula de Damaso Zabalza
(Irurita, Navarra, 1835 — Madrid, 1894) y fue en este centro donde se hizo con varios primeros
premios en 1880, el de Piano y el de Armonia, que avalan su formacioén integral y que la
convirtieron en la Unica alumna de piano elegida para formar parte de la clase de conjunto
instrumental creada por Valentin de Zubiaurre (Garay, Vizcaya, 1837 — Madrid, 1914). Después
de dedicarse durante un tiempo a ofrecer conciertos, emigré a La Habana, donde se perfecciono
con el ya citado Ruiz Espadero. Unos afios mas tarde, comenzd a desempefiarse como
profesora del Conservatorio Nacional de Musica, ocupando las catedras de piano y armonia. A



partir de 1915, cuando el pianista, compositor y pedagogo holandés Hubert de Blanck Valet
(Utrecht, 1856 — La Habana, 1932), considerado el Patriarca de la Musica en Cuba, fundé el
Conservatorio del Vedado, Rafaela Serrano Rodriguez se ocup6 de dirigirlo hasta que se jubilé a
finales del curso académico 1927/1928, desarrollando una encomiable labor que la ha llevado a
ser considerada una de las grandes pedagogas de la educacion musical cubana.

Fruto del carifio y admiracion, sus alumnos y colegas organizaron un acto de homenaje motivo
de su jubilacién que tuvo lugar la tarde del 6 de mayo de 1928 en el Teatro Nacional. El eminente
musicdlogo y compositor cubano Eduardo Sanchez Fuentes (La Habana, 1874 — 1944)
pronuncié unas palabras, que resultaron en un articulo dedicado a la figura y aportacion a la
musica y la educacion musical cubana de esta pianista cordobesa y que fue publicado la
coleccion Folklorismo. Articulos, notas y criticas musicales de ese mismo afio de 1928. En esta
intervencién, Sanchez Fuentes destacaba la cultura artistica y los conocimientos pedagégicos de
Rafaela Serrano, que quedaron plasmados en su Teoria razonada de la musica, que fue el texto
oficial del Conservatorio Nacional durante muchos afios, en dos volumenes de Cantos Escolares,
aceptados por la Secretaria de Instruccién Publica y Bellas Artes para el uso en las escuelas
publicas de Kindergarten, y en varias composiciones para piano, que, lamentablemente, no
parecen haber sobrevivido. La labor de Rafaela Serrano Rodriguez fue igualmente destacada
por estar plenamente asimilada a la cultura cubana, como prueban sus numerosas adhesiones y
participaciones en organismos y sociedades musicales habaneros: fue fundadora y Socia de
Honor de la Sociedad de Conciertos que organiz6 el maestro Modesto Julian (La Habana, 1840 —
1924) en 1886, fundadora de la sociedad Solidaridad Musical y socia de la Liga Musical Cubana
y de la Orquesta Sinfénica de La Habana, que vienen a ser las entidades musicales mas
representativas de la capital cubana de finales del siglo xiX y principios del xx'".

Por toda esta labor de educacion, gestion y apoyo a la musica cubana, Rafaela Serrano es
considerada una primera figura en la que fue su tierra de adopcién, aunque por desgracia su
recuerdo no perdura del mismo modo en la historiografia musical espariola.

LA PIANISTA Y PEDAGOGA PILAR FERNANDEZ DE MORA (SEVILLA, 1867 - MADRID,
1929), CATEDRATICA DEL CONSERVATORIO DE MADRID.

Si el curriculum de Rafaela Serrano reclama una atencion y un espacio del que actualmente no
dispone, los méritos de la ilustre pianista y compositora hispalense Pilar Fernandez de la Mora
hacen que su caso exija una revision mucho mas urgente. Siendo una nifia prodigio, conté muy
pronto con la proteccion de la Familia Real espafiola y el beneplacito de la critica musical de su
época, que con apenas diez afios consideraba que la pequefia prometia «ser en el piano lo que
en el violin son Monasterio y Sarasate» y que le aguardaba «un porvenir brillante y fuera de lo
comun»12,

" “*Homenaje a la profesora dofia Rafaela Serrano”, Boletin Musical de Cordoba, nim.3, junio de 1928, pp.13-14.

12 “Ecos de todas partes”, La época, nim.8943, miércoles 9 de mayo de 1877, p.4, y A. Devell, “Crénica Musical”, E/
Globo, num.955, domingo 26 de mayo de 1878, p.3, respectivamente. Siendo protegida de la Familia Real espafiola,
Pilar Fernandez de la Mora actud incluso para la Familia Real britanica, que quedé en extremo complacida del arte
de la pianista andaluza, segun informa la prensa madrilefia: «La familia real de Inglaterra ha enviado a la notable y
joven profesora de piano, D? Pilar Fernandez de la Mora, protegida de la familia real de Espafia, un valiosisimo
regalo como recuerdo que a presencia de aquella dio en el palacio de Londres, cuyo obsequio consiste en un
precioso brazalete y una lindisima paloma de brillantes, acompafiado todo de una expresiva carta de felicitacion.
/Nuestra dintinguida compatriota ha sido ademas felicitada por varios profesores de musica ingleses» (La
correspondencia de Espafia, 9996, martes 4 de agosto de 1885, p.2).



Su formacion corrio, en un primer momento, a cargo del prestigioso profesor de origen hingaro
Oscar de la Cinna® y, méas adelante, del ilustre pianista Juan Maria Guelbenzu Fernandez
(Pamplona, 1819 - Madrid, 1886)'4, culminando sus estudios, por consejo del compositor y
pianista ruso Anton Rubinstein (Vikhvatinets, 1829 - Peterhof, 1894) y gracias a la pensién que le
concedio la Reina Isabel Il, en el Conservatorio de Paris, donde obtuvo el Primer Premio de
Piano en 188415,

Tras completar su formacién, regresé Espafia para dedicarse no s6lo a la docencia, sino también
a la interpretacion. La bibliografia actual la recuerda, cuando lo hace, como profesora catedratica
del Conservatorio de Madrid, puesto al que accedid en 1896, pero el hecho es que Fernandez de
la Mora fue, ademas, responsable de la Seccion de Musica de la Sociedad ‘Fomento de las
Artes’, una institucion privada para la educacion de adultos de caracter reformista que, en el
momento de ejercer su magisterio Fernandez de la Mora, tenia sus locales en el numero 10 de la
madrilefia calle de Arrieta's. Como profesional y especialista en este ambito, se codeaba como
igual con los grandes nombres masculinos del momento, como Tomas Bretdn, Emilio Serrano,
José Trag6, Joaquin Malats, Juan Bautista Pellicer y Joaquin Larregla, con los que
frecuentemente compartia plaza en tribunales y jurados'’. Como intérprete, fue reconocida por
los principales nombres de la critica musical especializada como una de las grandes figuras
musicales espafiolas de la primera mitad del siglo xx, junto al también pianista José Tragd

13 Oscar de la Cinna fue un pianista y compositor hingaro afincado en Sevilla desde mediados del siglo XIX. Se
conocen muy pocos datos de su vida, pero existe consenso en que fue discipulo de Czerny y en su capacidad
técnica y expresiva ante el instrumento, que le permitieron realizar numerosas giras por Europa y América. La
Gaceta Muisical de Madrid lo tenia entre sus intérpretes mas admirados, junto al violinista Jesus de Monasterio, y
solia describir su capacidad musical en términos como los que siguen: «EI Sr. Oscar de la Cinna, con el talento de
ejecucion que lo distingue, con su sensibilidad esquisita [sic], con el bello sonido que sabe sacar del instrumento, y
sobre todo, con su conocimiento del estilo y de las cualidades propias del género de estos sublimes patriarcas de la
musica instrumental, llegd en la interpretacion del concierto de Mozart , y muy especialmente en el andante, a una
altura imposible de describir, y que causé en los oyentes una impresion profunda» (“Crénica de Madrid”, Gaceta
Musical de Madrid, 30 diciembre 1855, citado por: Maria de los Angeles Pidal Fernandez, “Breve reflexion sobre la
Gaceta Musical de Madrid, un modelo de critica musical en el siglo xIX", Miscelanea Oriol Martorell, Xosé Avifioa
(ed.), Barcelona, Universidad de Barcelona, 1998, p.376). Consagré la préactica totalidad de su produccién, cuyo
ndmero de opus alcanza el 1945, al piano, instrumento para el que escribié desde frivolas piezas de salén hasta
piezas de concierto de considerable virtuosismo, de las que caben destacarse la Malaguefia-jaleada, op.183 bis,
dedicada a Camille Saint-Saéns, y la Estudiantina, op.287 num. 5, dedicada a Antonio Canovas del Castillo, ambas
publicadas por Zozaya. Véase: VIRGILI BLANQUET (2000).

14 Aunque no llegé a ser profesor del Conservatorio de Madrid, los méritos profesionales y artisticos de Juan Maria
Guelbenzu son incuestionables: fue profesor de piano de la corte espafiola (1841), segundo organista de la Capilla
Real (1855), fundé la Sociedad de Cuartetos junto al violinista Jestis de Monasterio (1863) y pas6 por ser uno de los
mejores pianistas de su época, del que el musicégrafo Esperanza y Sola escribi6 en su necroldgica: «Dotado de un
sentimiento extraordinario del ritmo; obteniendo del piano sonidos vigorosos, pero ajenos a toda dureza, o notas
suavisimas, gracias a la pulsacién delicada y verdaderamente sui géneris que tenia; austero puritano del arte,
incapaz de hacer el menor alarde de las dificultades de mecanismo, que magistralmente vencia elegante en la
manera de frasear, su manera de decir las obras clasicas conmovia el animo, llegaba al alma, sin causar el menor
desasosiego ni zozobra. Y esa misma elegancia y ese mismo buen gusto eran el sello distintivo del corto nimero,
relativamente, de las obras que Guelbenzu ha dejado escritas» (José M? ESPERANZA Y SoLA, “Guelbenzu’, La
llustracion Espafiola y Americana, afio XXX, nim.4, 30 de enero de 1886, p.67).

15 “Noticias”, El Dia, nim.4516, viernes 1 de agosto de 1884, p.3

16 Sobre esta fundamental institucion educativa de la Espafia liberal no existen monografias completas, pero si
puede recomendarse la lectura de VILLACORTA BANOS (1980: 59-70) y TIANA FERRER (1992: 243-252).

7 Témese como ejemplo, fuera del caso de los frecuentes tribunales y examenes del Conservatorio de Madrid, el
premio de piano de la afamada casa de pianos barcelonesa Ortiz y Cussd, al que se presentaron algunos de los
mas importantes pianistas de la época, como José Trag6 y Manuel de Falla, y de cuyo jurado formé parte habitual la
andaluza Fernandez de la Mora junto con los compositores e intérpretes masculinos sefialados (“El concurso Ortiz y
Cuss¢”, El Globo, nim.10765, martes 18 de abril de 1905, p.1)



(Madrid, 1857 — 1934) y al violinista Antonio Fernandez Bordas (Orense, 1870 - Madrid, 1950)'8,
pues no en vano llegé a acompafar a los ilustres violinistas Pablo Sarasate (Pamplona, 1844 —
Biarritz, 1908) y Enrique Fernandez Arbés (Madrid, 1863 — San Sebastian, 1939) o al cellista
murciano Agustin Rubio Sanchez (Algezares, 1856 — Londres, 1940) y a actuar junto a la célebre
pianista venezolana Teresa Carrefio (Caracas, 1853 — New York, 1917) (GOMEZ AMAT, 1984: 81).

Semejante excelencia artistica y profesional tuvo dos consecuencias claramente visibles. De un
lado, la difusién en Espafia de un repertorio pianistico de primerisimo nivel que incorporaba no
solo las obras mas relevantes del catalogo estandar europeo (Bach, Beethoven, Scarlatti, Chopin
o Liszt, entonces no tan frecuentemente interpretados en nuestro pais), sino también de musicos
espafioles y andaluces contemporaneos, como Isaac Albéniz o Joaquin Turina. De otro lado, sus
extraordinarias dotes educativas le permitieron crear un plantel de discipulos reconocidos a nivel
nacional e internacional, entre los que descuellan especialmente José Cubiles (Cadiz, 1894 —
Madrid, 1971), Antonio Lucas Moreno (Sanlicar de Barrameda, 1900 - Madrid, 1973) y
Remedios Martinez Moreno (Seron, Almeria, 1903-1950).

El reconocimiento a tan amplia labor le vino, en primer lugar, con los diferentes puestos que
ocupo a lo largo de su trayectoria, pero también con la concesién de la Cruz de Alfonso X ‘el
Sabio’, que le fue impuesta gracias a una comision de profesores del Conservatorio de Musica
de Madrid encabezada por Jacinto Benavente que, junto con un nutrido grupo de familiares y
amigos de la pianista andaluza, se encargé ademas de costear la insignia y ofrecerle un
pergamino enmarcado en plata con mas de doscientas firmas de felicitacion y apoyo™.

A pesar de esta impresionante carrera profesional, es de destacar que Pilar Fernandez Mora no
renuncié a tener una vida personal y familiar, pues se caso6 en Paris en 1890, en pleno apogeo
de su carrera, con el capitalista catalan Francisco Manuel Pau, constructor del Gran Hotel
Internacional de Barcelona, aunque parece ser que el matrimonio no tuvo hijos?.

JULIA PARODY ABADE (MALAGA 1887 - MADRID, 1973), UNA DOCENTE Y
CONCERTISTA INCANSABLE.

La formacién y altura profesional de la pianista malaguefa Julia Parody Abade (Malaga, 1887 —
Madrid, 1973) no va a la zaga de la de Fernandez de la Mora, pues ambas intérpretes
compartieron numerosos puntos en comun. Como es logico, Parody Abade inicié sus estudios
musicales en su Malaga natal, bajo la direccién del profesor José Barranco Bosch (Méalaga, 1876

18 E| erudito y fundamental musicélogo y critico musical andaluz Cecilio de Roda (Albufiol, Granada, 1865 — Madrid,
1912), se expreso respecto a este punto con las siguientes palabras en 1907: “Aunque vive en Madrid y en Madrid
ejerce, rara es la vez que el publico madrilefio ha oido a Bordas. No es él sélo el quien obra y piensa de esta
manera extrafia. Tragd, hace ya muchos afios que nos priva de su arte tan concienzudo y tan honrado; a Pilar
Fernandez de la Mora, de quien todos dicen que es una maravillosa pianista; no he conseguido oirla nunca. Estos
tres artistas, grandes de los mas grandes, viven entre nosotros, y sin embargo, para oirlos y gustar de las delicias de
su talentos, hay que contentarse con la sesion privada, o salir fuera de Madrid. Es raro pero es asi” (Cecilio RODA,
“Notas de un veraneo. Conciertos en Galicia”, La época, nim.20435, lunes 26 de agosto de 1907, p.1). También
José Maria Esperanza y Sola y Rogelio Villar se expresaron en términos semejantes en varias ocasiones y en
distintos medios escritos. Véase, por ejemplo: (1) José Maria ESPERANZA Y SOLA, “Revista Musical’, La llustracion
espafiola y americana, afio 29, nim.16, 30 de abril de 1885, p.6, y (2) Rogelio VILLAR, “Nuestros Grandes Artistas:
Antonio Lucas Moreno, profesor del Conservatorio”, La Esfera, nim.859, 21 de junio de 1930, p.33.

19 “Noticias”, El Imparcial, num.18493, lunes 5 de agosto de 1918, p.5. La prensa se hizo eco de la distincion,
sumandose a los méritos y merecimientos de la pianista (“Noticias. Distincion merecida”. E/ Globo, nim.14541,
domingo 9 de junio de 1918, p.3).

20 “Ecos Madrilefios”, La época, nim.13718, martes 4 de noviembre de 1890, p.2.
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- 1919), y los continud con el que habia sido maestro de éste, José Trag6é (Madrid, 1857 —
1934), en el Conservatorio de Madrid, donde obtuvo un Primer Premio de Piano y un instrumento
Erard, con el que se agasajaba a los vencedores de los concursos extraordinarios de aquel
centro (CUENCA BENET, 1927a: 236-238)".

Prosiguié entonces su carrera por los cauces estimados en aquel momento, trasladandose
primero a Paris para matricularse primero en la clase de Antoine Frangois Marmontel (Clermont-
Ferrand, 1816 - Paris, 1898) y, al fallecer éste, en la de Alfred Cortot (Nyon, 1877 — Laussana,
1962), y obteniendo, mas adelante, el Reife der Zeugnis (Diploma de Perfeccionamiento) del
Conservatorio de Berlin. Durante esta estancia centroeuropea ofrecié conciertos a solo y con
orquesta tanto en las dos ciudades resefiadas como en Munich, Praga, Sttugart y Hamburgo y
en los vecinos paises de Bélgica, Suiza e Italia, cuyos criticos le tributaron elogios unanimes
respecto a su temperamento musical y su técnica interpretativa.

De regreso a Espafia, siguid ofreciendo conciertos en algunas de las salas mas importantes,
como el Ateneo de Madrid, el Circulo de Bellas Artes o el Casino de San Sebastian, y empez6 a
compaginar esta tarea con la docencia, que impartio a partir de 1908 en la Junta de Ampliacion
de Estudios e Investigaciones Cientificas y, desde 1934, como catedrética numeraria del
Conservatorio de Madrid, puesto del que se jubilo en 1957 (SOPENA IBANEZ, 1967: 192)22. Este
ultimo fue un mérito por el que luchd y del que se sintié particularmente orgullosa® y el que le
permiti6 formar a varias generaciones de pianistas de renombre, de entre los que destacan
especialmente los extraordinarios Luis Galve Raso (Zaragoza, 1908 — 1995) y Esteban Sénchez
(Orellana la Vieja, Badajoz, 1934 — 1997).

Su labor también se acercd a la gestion musical pues, en torno a 1933, tomé partido en la
organizacion de la Sociedad de Concertistas, con la que se verificd definitivamente su incesante
actividad y sus profundas inquietudes, asi como un circulo de relaciones en el que tuvieron un
peso fundamental algunas de las intérpretes andaluzas que recoge este articulo y los nombres
mas destacados de la musica andaluza de la época: Joaquin Turina, José Cubiles, Juan Ruiz
Cassaux, Lola Palatin, Julia Parody y Luisa Menarguez Bonilla?*. Parece ser que esta ultima,
prestigiosa profesora de Arpa del Conservatorio de Madrid, fue una de las parejas artisticas mas
estables de Parody, pues ambas artistas aparecen en las cronicas de conciertos de diversas

21 José Tragé fue uno de los grandes pianistas y profesores de piano con los que contd el Conservatorio de Madrid,
donde con a Jesus de Monasterio (musica de cdmara), Felipe Pedrell (composicion) y Victor Mirecki (violonchelo) el
nucleo de renovacién de la didactica musical en la escuela musical madrilefia. Fue uno de los primeros especialistas
en formarse en el Conservatorio de Paris. Sobre su biografia y aportacion, véase SANCHEZ MARTINEZ (2005).

22 Julia Parody fue nombrada Profesora supernumeraria de Piano del Conservatorio Nacional de Musica y
Declamacion en 15 de febrero de 1934 (Gaceta de Madrid, 46, 15 de febrero de 1934, p.1256) y en agosto de ese
mismo afio fue ascendida al puesto de Catedratica Numeraria (Gaceta de Madrid, 217, 5 de agosto de 1934,
p.1269).

23 Asi se desprende de la entrevista que concedié la pianista a la revista Ellas pocos meses antes de que finalmente
accediera a este puesto docente (C.F. [Clara Frias], “Mujeres de Hoy. Julia Parody”, Ellas, nim.23, 30 de octubre de
1932, p.6).

24 De acuerdo con la resefia en prensa que he podido localizar, dicha sociedad estaba constituida al objeto de dotar
a los artistas de un organismo defensor de sus intereses, que les facilitara la gestion de sus conciertos y la creacion
de una red de contactos nacionales e internacionales y pusiera en marcha un Montepio para los concertistas
asociados. Su Junta Directiva estaba integrada por Joaquin Turina como presidente, José Cubiles como
vicepresidente, Enrique Iniesta en calidad de secretario, Lola Palatin de Higueras como tesorera y Francisco Ember
como contador. Los vocales eran Julia Parody, Luisa Menarguez, Yvonne Cénale, Juan Ruiz Cassaux, Angel
Grandes, Bernardo Gabiola y José Ferré fue designado director-gerente (Salvador BACARISSE, “Musica”, Luz,
nim.320, 13 de enero de 1933, p.8).
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capitales espafiolas desde 1915 y hasta al menos 1932%. Como otras de las pianistas ya
mencionadas y merced a una formacién pianistica extraordinaria, Parody igualmente actuaba a
solo, con un repertorio que alrededor de 1918, incluia ya a Bach, Schumann, Chopin, Franck,
Rachmaninoff, los clavecinistas y los espafioles Isaac Albéniz, José Maria Guervds y Joaquin
Turina?,

Como colofén a toda esta vida de dedicacion a la musica, es de nuevo un nutrido grupo de
alumnos y compafieros catedraticos del Conservatorio de Madrid los que solicitaron que se le
reconociera su esfuerzo y su valia artistica y docente. En abril de 1961 se le impuso la Medalla al
Trabajo, que le fue concedida por orden ministerial con motivo de sus «veinticinco afios de
servicios laborales, prestados con caracter ejemplar y una conducta digna de encomio en el
desempefio de los deberes que impone el ejercicio de una profesion Util, habitualmente
ejercida»?’. Pese a todos estos merecimientos y cualidades, el nombre de Julia Parody Abade
apenas es escuchado en la actualidad.

UNA VIOLINISTA DE RANCIO ABOLENGO: LA SEVILLANA DOLORES DOMINGUEZ
PALATIN (SEVILLA, 1889 — MADRID, 1971).

Como Pilar Ferndndez de Mora, Julia Parody o Rafaela Serrano, la sevillana Dolores Dominguez
Palatin (Sevilla, 1889 — Madrid, 1971) dio tempranas muestras de su talento artistico que, en su
caso, tenia un largo ascendiente familiar. En efecto, de acuerdo con Baltasar Saldoni y con
Francisco Cuenca Benet, los Palatin han sido una de las familias mas antiguas de Europa en el
arte filarmonico, pues desde el siglo xvi hay algun individuo de ella que sobresale como musico
eminente (SALDONI, 1868-1880: Ill, 190; CUENCA BENET, 1927a: 299).

Lola Palatin, como habitualmente se la conocia, fue alumna de Fernandez Bordas a principios
del siglo xx en el Conservatorio de Madrid, donde fue Primer Premio de violin, Diploma de Honor
y Premio Ordinario Sarasate, siendo la primera mujer que obtuvo este ultimo galardén, que le
valié mil quinientas pesetas de la épocas. Como era de esperar, mas tarde se desplazé a Paris
para ampliar su formacion y estudio con el criollo José Blanco White (SALAZAR, 1930: 311). Inicid
entonces una temprana y exitosa carrera profesional, que la llevé a interactuar con algunos de
los mas importantes protagonistas de la cultura andaluza del momento, entre los que se incluyen
el compositor sevillano Joaquin Turina y el poeta granadino Federico Garcia Lorca.

Un poco mas adelante, en 1922, contrajo matrimonio con el escultor giennense Jacinto Higueras
Fuentes (Santisteban del Puerto, 1877 — Madrid, 1954), doce afios mayor que ella. Siguiendo los
convencionalismos de la época, Lola Palatin abandon6 entonces su carrera para ejercer de
madre de los tres hijos que su marido aportaba a la relacién y los otros tres en los que la familia
aumento en los afios inmediatamente posteriores. Pese a lo expuesto, entre el escultor y la
violinista hubo siempre una relacion entrafiable, basada en el carifio y el respeto mutuos y en la
comunién y necesidad de expresion artistica. Un afortunado reportaje de Antonio Otero Seco

25 Entre estas dos fechas, es posible localizar al menos una treintena de ocasiones en las que las dos pianistas
ofrecieron un concierto conjunto. Las apariciones de 1915 y 1930 estan registradas en: (1) “En el Conservatorio”, La
correspondencia de Espafia, nim.20894, 27 de marzo de 1915, p.5, y (2) “Asamblea Cientifica. X Congreso de la
Sociedad Internacional de Cirugia”, La Libertad, nim.3741, miércoles 16 de marzo de 1932, p.7.

26 Rogelio VILLAR, “Pianistas espafiolas. Julia Parody”, La Esfera, nim.224, 13 de abril de 1918, p.22.

27 B,0.E., nim.137, 9 de junio de 1961, p.8762.

28 L os concursos del conservatorio®, Revista Musical Hispanoamericana, afio 9, num.vil, 1917, p.11. Hay constancia
de que igualmente fue discipula de Pilar Fernandez de la Mora (“Noticias generales”, La época, nim.18286, martes
7 de mayo de 1901, p.3).
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publicado en 1930 en el Heraldo de Madrid explica los pormenores de la relacién y la
convivencia familiar y artistica, en la que Lola Palatin ejercia de madre y esposa, pero también
de modelo y secretaria para su marido y, con todo, seguia teniendo tiempo para el violin, que
entonces unicamente tocaba en el ambito doméstico. Mas alld de este entrafiable punto, el
reportaje muestra algunas de las pocas imagenes de Palatin y ofrece una extraordinario registro
de su talento artistico, no s6lo por cuanto que muestra una imagen de la violinista tocando su
instrumento y resefia algunas de las obras que interpret6 al violin durante la visita del periodista,
sino que también ofrece un magnifico retrato que trazé de su esposo durante el escaso rato en el
que se entrevistaban con Otero Seco?®.

Por esta casa que los Higueras-Palatin compartian en Madrid desfilaron los mas destacados
artistas andaluces del momento. Asi lo muestran algunas sueltos en la prensa de la capital
espafiola, de las que destacaré una que describe el taller de Jacinto Higueras y, al tiempo, el
inigualable ambiente artistico del hogar que compartia con Palatin, y otra que hace crénica de la
fiesta que el matrimonio celebrd con motivo del nacimiento de su hija Marilola. Eran frecuentes
visitantes el compositor Joaquin Turina (Sevilla, 1882 — Madrid, 1949), los pianistas José Cubiles
(Cadiz, 1894 — Madrid, 1971), José Maria Gervos (Granada, 1870 — Madrid, 1944) y Julia Parody
(Malaga 1887 — Madrid, 1973), el poeta y dramaturgo Federico Garcia Lorca (Fuente Vaqueros,
1898 - Viznar/Alfacar, 1936), el violoncellista Juan Ruiz Cassaux (San Fernando, 1889 — Madrid,
1972), la guitarrista Maria Rodrigo (Madrid, 1888 — Puerto Rico, 1967), la dramaturga Maria
Martinez Sierra (San Millan de la Cogolla, 1874 — Buenos Aires, 1974) o la soprano griega
Crisena Galatti, entre otros, que participaban en las tertulias y conciertos musicales organizadas
e improvisadas por su anfitriona®. Vistos estos nombres, es facil entender tanto la participacion
de Palatin el estreno de Amor de don Perlimplin con Belisa en su jardin como Marcolfa, en la que
Santiago Ontafién y Pilar Bascaran actuaron como protagonistas (PLAzA CHILLON, 1998: 228) o
sus colaboraciones con la compafia de Margarita Xirgu cuando ésta se hospedaba en el Teatro
Espariol durante la temporada 1931/19323'. Con todo, la relacién mas fecunda que Lola
Dominguez Palatin mantuvo fue la que a lo largo de toda su vida compartié con su coterrdneo
Joaquin Turina, hasta el punto que el musico sevillano fue el padrino de su hija Marilola, que se
revelé mas adelante como una arpista de talento, y que la misma Lola Palatin no sélo fue la
dedicataria de las Variaciones clasicas op.72, como es sabido, sino que también fue la
encargada de estrenar obras como el cuarteto de “La mocita del barrio”, perteneciente a las
Mujeres sevillanas, op.89 e incluso ofrecié algunos conciertos con el compositor32,

2 Antonio OTERO SECO, “Los artistas vistos por sus modelos. Jacinto Higueras y su esposa-modelo”, Heraldo de
Madrid, nim.13.711, martes 7 de enero de 1930, pp.8-9. Ademas de las fotografias que facilita este diario
madrilefio, Lola Palatin fue retratada por el pintor giennense Cristébal Ruiz Pulido (Villacarrillo, 1881 - Ciudad de
México, 1962). El cuadro fue exhibido en Navarra en el Centro de Cultura ‘Castillo de Maya’ y quiza esté disponible
en el libro que resultd de dicha exposicidn, que no he podido consultar (BONET, 2000).

% Véase: “Estudios de artistas. El escultor Jacinto Higueras, o la sinceridad artistica”, La Libertad, nim.4166,
miércoles 26 de julio de 1933, p.8, y “Gran mundo. Reuniones vy fiestas”, El Imparcial, nim.21984, jueves 30 de
octubre de 1930, p.3, respectivamente.

31 “Carteleras”, Luz, 31 de mayo de 1932, p.2.

32 Para corroborar y ampliar las dedicatorias de las obras indicadas, véase la pagina web oficial del compositor
Joaquin Turina, especialmente “Op.72. Variaciones clasicas (1932)" (<http://www.joaquinturina.com/opus72.html>,
consultado ~ 01/04/2011),  “Op.100. Tema y  Variaciones  Ciclo  Pateresco, I (1945)
(<http://www.joaquinturina.com/opus100.html>, consultado 01/04/2011) y “Op.89. Mujeres de Sevilla (1935)"
(<http://www.joaquinturina.com/opus89.html>, consultado 01/04/2011), acceso 3 de abril de 2011. Respecto a los
conciertos de Lola Palatin con Turina, tdmese como ejemplo la resefia que aparece en: “De musica’, La Libertad,
2167, jueves 3 de marzo de 1927, p.5. Finalmente, las referencias al repertorio de la violinista sevillana provienen de
varias criticas de sus conciertos, cuya referencia cito a continuacion: (1) “Vida Musical”, Musicografia, 1, mayo 1933,
p.20, (2) “Los conciertos de la semana”’, Luz, 97, jueves 28 de abril de 1932, p.8, (3) “Varia”, Revista Musical
Hispanoamericana, 12, diciembre de 1917, p.13, (4) “En el circulo de Bellas Artes”, Heraldo de Madrid, 9529,
miércoles 3 de enero de 1917, p.3, (5) “Conciertos”, El Sol, 3698, martes 28 de mayo de 1929, p.3.
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Sin duda alentada por la efervescencia artistica de su hogar, por sus colegas musicos y por una
vocacién musical fuera de lo comun, poco después de alumbrar a su hija Marilola, en torno a
1933, Lola Palatin retomé su carrera concertistica, con mas que notable éxito. Una vez mas, es
la prensa madrilefia la que testimonia tanto sus compromisos como el repertorio que solia
interpretar, que incorporaba los conciertos solisticos del repertorio clasico-romantico
centroeuropeo y aun obras de Purcell, Vivaldi, Corelli, Dvorak, Fauré, Falla y Turina.

Pero, pese a su increible capacidad musical y artistica, pese a haberse relacionado y haber
colaborado con algunos de los protagonistas indiscutibles de la cultura andaluza y espafiola de la
primera mitad del siglo xx, Dolores Dominguez Palatin, o lo que es lo mismo, Lola Palatin, es
hasta la fecha una perfecta desconocida para la musicologia espafiola, que hasta la publicacion
del presente trabajo, desconocia incluso las fechas de su nacimiento y muerte®3,

CARMEN F”I'EREZ GAR(}iA (CADIZ, 1897 - 1974), UNA NINA PRODIGIO AVALADA POR
BENITO PEREZ GALDOS (LAS PALMAS DE GRAN CANARIA, 1843 - MADRID, 1920) Y
ADORADA POR LA PRENSA.

El caso de la pianista gaditana Carmen Pérez Garcia (Cadiz, 1897 - 1974) es muy similar a los
anteriores en tanto que, a pesar de su extraordinaria formaciéon e impresionante carrera
profesional, su nombre no ha trascendido a la historia de la musica espafiola. Sin embargo, su
caso es particularmente interesante por la manera en la que la prensa musical la traté a lo largo
de los afios en los que se dedico a la actividad concertistica, en los que demostré sentir una
verdadera devocion hacia su capacidad técnica y musical.

Alumna de Teresa Colomer en la afamada Academia de Musica de Santa Cecilia de Cadiz, la
pequefia Carmen Pérez Garcia dio su primer concierto con cinco afios en el Salén de Conciertos
del Parque Genovés (OsLE Y MuNoz, 1997: 19). Como nifia prodigio fue llevada a Madrid y logro,
como otras de las pianistas resefiadas en este articulo, la proteccion de la Reina y de la nobleza
espafiola, que reconocieron sus extraordinarias facultades sin reservas desde que la nifia fue
presentada en el palacio de la duguesa viuda de Bailén en febrero de 190634.

Entré entonces en la clase de José Trago, que la tomd por discipula predilecta, y becada por la
Infanta Isabel curso los estudios correspondientes a la carrera de piano, compaginandolos con
una intensa labor en las salas de concierto. En 1910 obtuvo el primer premio del Conservatorio
de Madrid, cautivando al Tribunal que la examinaba y a la concurrencia, hasta el punto que el
director del centro, el ilustre compositor Tomas Breton (Salamanca, 1850 — Madrid, 1923), le
dedico la pieza que habia de repentizar al piano para superar los ejercicios:

Dedicada a la sefiorita Maria del Carmen Pérez y Garcia, no sélo
porque la leyé admirablemente, sino porque fue tan asombroso el
mérito que demostré en todo el ejercicio de concurso que el que
suscribe, interpretando el deseo unanime del Jurado, que tenia el
honor de presidir, hubo de pronunciar breves, pero sentidas palabras,
lamentando que el Conservatorio no pueda conceder a la seforita

3 Mi investigacion ha logrado, por primera vez, sefialar la fecha y el lugar del nacimiento y muerte de esta
extraordinaria violinista gracias a la afortunada localizacién de su esquela en las paginas del diario ABC (“Esquelas”,
ABC, Madrid, 19 de mayo de 1971, p.121).

3 “De sociedad. Una artista en miniatura”, El Imparcial, num.13873, sabado 17 de febrero de 1906, p.5.
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Pérez mayor premio que el ordinario y felicitandola calurosamente, asi
como a su ilustre profesor, el sefior Trag6. —T. Breton,

La Infanta Isabel, enterada de estos progresos y de la extraordinaria acogida que habia tenido en
su ultima gira por Argentina, decidié aumentar su pensioén para permitirle proseguir su formacion
en el extranjero. Antes de marchar, Carmen Pérez Garcia demostré que era merecedora de
semejante inversién, ganando el premio fin de carrera en el mes de noviembre con un programa
que incluia una fuga de Bach, la Gran Polonesa 0p.53 de Chopin y la décima Rapsodia Hingara
de Liszt36. Tras haber conseguido el Primer Premio de Piano por fallo unanime del Jurado en el
Conservatorio de Paris en 1914, Pérez Garcia se embarcd en una intensa gira de conciertos por
Europa y América y regresd a Madrid para seguir ofreciendo recitales a solo, de camara y con
orquesta ademas de convertirse en la solista de la Corte de Espafa y profesora de las Infantas
dofia Maria Cristina y dofia Beatriz, hijas de Alfonso XIII (CUENCA BENET, 1927a: 240-241).

A lo largo de estos afios, la prensa madrilefia esté plagada de referencias tanto a sus continuos
progresos y premios académicos como a sus conciertos y triunfos artisticos, de manera que
puede decirse que el suyo fue un caso excepcional de seguimiento y atencién mediatico: los
diarios madrilefios le dedicaron sueltos completos, encabezados diferenciadamente con su
nombre, incluyen la referencia exacta a los programas de concierto que interpreta y se prodigan
en elogios, que van mas allé del halago cortés para convertirse en verdadera critica musical e
interpretativa que rinde culto a sus prodigios técnicos y artisticos. En efecto, el repertorio que
dominaba esta pianista gaditana es inmenso tanto por la variedad que abarcaba como por la
dificultad que comprometia. No sélo incluia las piezas més complejas del repertorio para piano
solo, debidas a Scarlatti, Bach, Chopin, Liszt, Mendelssohn, Schumann, Albéniz, Granados o
Turina, sino también del cameristico, pues habitualmente tocaba con su esposo, el violoncellista
balear Domingo Taltavull®’, e incorporaba igualmente el repertorio orquestal, pues Pérez Garcia
tuvo el privilegio de compartir escenario en varias ocasiones con la orquesta filarménica dirigida
por Bartolomé Pérez Casas (Lorca, Murcia, 1873 — Madrid, 1956). En toda ocasién, para la
critica musical lo més destacable eran su capacidad técnica y su honestidad artistica:

Sus interpretaciones son siempre de gran nobleza artistica; nada de
efectos chabacanos, de latiguillos ni de otro género de recursos de
mala ley. Sobria, sin amaneramiento, correctisima y diafana en cuanto
ejecuta.

No busca jamas el aplauso la sefiorita Pérez, pero el aplauso llega
unanime por la seriedad interpretativa, el buen gusto y el matiz
adecuado a la obra. Porque Carmencita Pérez, penetrada
perfectamente del caracter de cada composicién que toca, sabe
infundirselo en el teclado de modo notable®.

Con semejante trayectoria y referencias, siempre unanimes en cuanto al juicio que su calidad
musical suscitaba, Carmen Pérez Garcia sin duda hizo cumplirse las palabras con las que el
erudito literato Benito Pérez Galdos supo definirla tras haberla escuchado en un concierto en
Santander en 1913:

3% “Artista eminente”, La correspondencia de Espafia, nim.19150, lunes 18 de julio de 1910, p.5.

% “Noticias Generales”, La correspondencia de Espafia, num.19269, lunes 14 de noviembre de 1910, p.6.

37 El enlace, como tantos otros aspectos de la vida y la carrera de Carmen Pérez Garcia, fue difundido por la prensa
madrilefia, que explica que tuvo lugar en el Santuario del Perpetuo Socorro y que la madrina fue la mismisima
Infanta Isabel (“Capitulo de Bodas”, La correspondencia de Espafia, nim.22760, martes 6 de julio de 1920, p.8).

38 TRISTAN, “De Musica. Recital de Carmencita Pérez”, El Liberal, 14289, sdbado 17 de mayo de 1919, p.3.
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Carmencita Pérez, pianista excelsa en la edad en la que las doncellas
mas avispadas apenas logran una superficial confianza con las teclas
esquivas, es un prodigioso temperamento musico, que todo se lo
encuentra hecho y todo se lo sabe en el laborioso curso de su
educacién artistica. Ante los dioses Beethoven, Chopin y Liszt, es
Carmencita la mas inspirada y linda sacerdotisa que puede imaginarse.
Su pasmoso arte, su gracia y su belleza cautivan a cuantos la oyen y
tratan. Esta preciosa nifia, gala hoy de Espafia, sera el asombro del
mundo3°.

Curiosamente, para la prensa y sus admiradores siempre fue, preferiblemente, Carmencita
Pérez, diminutivo protector que compartio con otras mujeres dedicadas a profesiones musicales,
como Rosita Garcia Ascott (Madrid, 1908 — 2002), extraordinaria pianista y Unica alumna
reconocida por el maestro Manuel de Falla quien, no obstante sus méritos, siempre fue tratada
paternalistamente en un contexto musical netamente masculino, el de la Generacién del 27.

REMEDIOS MARTINEZ MORENO (SERON, ALMERIA, 1903-1950), UNA PIANISTA DE
TALENTO PRESA DE LOS CONVENCIONALISMOS DE LA EPOCA.

La almeriense Remedios Martinez Moreno (Seron, Almeria, 1903-1950), que cierra este conjunto
de intérpretes andaluzas, nacié en el seno de una familia de tradicién musical. Su padre, musico
aficionado que tocaba de oido varios instrumentos, viendo el talento de la nifia y la préspera
situacion economica de la ciudad en la que residian, la hizo ingresar primero en el Conservatorio
Maria Cristina de Malaga y luego en el de Madrid, a cuyas clases accedié con menos de diez
afos de edad y en el que sus progresos fueron portentosos, pues culmind la carrera de piano en
solo dos afios como alumna de Pilar Fernandez de la Mora (Sevilla, 1867 — Madrid, 1929). Por
este motivo, la prensa de la capital saludaba a la pequefia almeriense como a una nifia prodigio
ya recién llegada a Madrid en 1912 y, en 1914, al terminar la carrera de piano, describia sus
logros académicos y artisticos con las palabras que siguen:

En los examenes recientemente verificados en el Conservatorio
Nacional de Musica y Declamacion, ha llamado poderosamente la
atencidén por su precoz maestria en la ejecucion de los ejercicios
correspondientes, la hermosa nifia de diez afios Remedios Martinez
Moreno, natural de Serén, provincia de Almeria.

Ya el pasado afio aprobd, con nota de sobresaliente, y causando la
admiracion de los tribunales y del auditorio, el segundo y tercer curso
de solfeo y los tres primeros afios de piano.

Este afio, y en los dias 22 y 23 del corriente, y asimismo con nota de
sobresaliente, aprobd los cursos cuarto, quinto, sexto, séptimo y
octavo de piano.

39 Aunque el juicio que emitiera Pérez Galdos sobre Carmen Pérez Garcia aparece en toda resefia sobre la pianista
gaditana, nadie hasta ahora parece haber localizado la fuente del mismo. De acuerdo con mi investigacion, la cita
original proviene del concierto privado que la pianista ofrecidé en la finca de San Quintin, situada cerca de El
Sardinero, el dia 29 de agosto de 1913, ya que el dramaturgo no pudo acudir a escucharla personalmente al Teatro
Pradera. Las palabras que inserto en el texto principal de este trabajo y que ha venido repitiendo la escasa
historiografia musical que se ha ocupado de Carmen Pérez Garcia, son, por tanto, el encomio con el que Pérez
Galdds reconocio el talento y buen hacer de la pianista en su visita a su morada particular santanderina (Benito
PEREZ GALDOS, “Carmencita Pérez. Del maestro a la artista”, E/ Cantabrico, 4 de septiembre de 1913, p.2).
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[...] Después del ultimo examen, la joven pianista ejecutd a maravilla,
ante su selecto e inteligente auditorio la “Rapsodia” de Liszt, y tales
muestras dio de maestria y dominio en el arte, que como colofén a su
éxito brillantisimo y excepcional, el publico la aplaudié entusiasmado,
saludando con su espontanea ovacion a un nuevo lucero del arte, que
en edad tan temprana muestra su valia extraordinaria y su mérito
excelente0.

Pasada las tristes vicisitudes de la | Guerra Mundial y superando la terrible desgracia de perder a
sus padres en plena adolescencia, Remedios Martinez Moreno prosiguio6 los estudios musicales,
alcanzando el Premio Extraordinario de piano con diecisiete afos. La prensa madrilefia vuelve a
ser testigo de sus extraordinarios méritos y capacidades, que comparaba con los de dos
extraordinarios pianistas, también andaluces, del siglo xx:

Las cualidades de Remedios Martinez, que mas que una alumna
aventajada es ya una artista, sobreponen el nivel corriente. Hizo
primores de interpretacion en las dificiles Variaciones, de Paganini-
Brahms, ejecutadas con un dominio absoluto del mecanismo del piano;
y como posee un temperamento de primer orden, sensibilidad,
comprension y musicalidad, le esta reservado el porvenir y la fama de
otros condiscipulos suyos notabilisimos, actualmente concertistas, del
mérito de Cubiles y Lucas Moreno*!.

En aquel momento, Remedios Martinez Moreno debiera haber proseguido sus estudios en el
Conservatorio de Paris tras haber obtenido una pensién de la Familia Real para, a la postre,
ingresar como profesora en el Conservatorio de Madrid, tal y como hicieran sus condiscipulos
José Cubiles y Lucas Moreno Ferndndez y como habian cumplido Pilar Fernandez de la Mora o
Julia Parody Abade. Sin embargo, contra todo pronéstico, Remedios Martinez Moreno regreso a
Almeria, donde pronto contrajo matrimonio con el industrial José Rodriguez Pérez. Consciente
de su talento musical y de su compromiso artistico, las nuevas obligaciones familiares no
consiguieron apartarla completamente del piano al principio y, embarazada de siete meses de su
segundo hijo, Emilio, y responsable de su hija Matilde, de dos, gané el malaguefio Premio
Barranco para piano en 1925 (CUENCA BENET, 1927a: 185). Un tercer hijo y el desplazamiento de
la unidad familiar al cortijo de Llanos de los Pajares, donde trabajosamente logré transportar un
piano, cercenaron definitivamente sus aspiraciones artisticas. En cambio, su hermano Leovigildo
si que prosiguié su carrera musical, si bien por otros derroteros, como musico de Jazz, viajando
con su grupo por Europa y Oriente Proximo, hasta Estambul (GIMENEZ RODRIGUEZ, 2003: 26).

Tras la Guerra Civil Espafiola, nacieron las dos hijas menores del matrimonio, Lolina y
Remedios, y la actividad de Martinez Moreno en el hogar se intensifica y, con ella, su salud
empieza a debilitarse. En enero de 1950, la pianista fallece de neumonia. La carencia de mas
datos acerca de su vida personal y profesional pese al incuestionable talento y a la prometedora
carrera concertistica que le aguardaban son testimonio mudo vy fiel de la invisibilidad de la mujer
aun a principios del siglo xx, de su ausencia de la vida publica y de la irrelevancia de sus vidas y
necesidades para la sociedad del momento.

40 “Una nifia prodigio”, La correspondencia militar, num.11253, martes 29 de septiembre de 1914, p.3.
4“1 R.V. “Los concursos de piano del conservatorio”, Nuevo Mundo, nim.1384, 23 de julio de 1920, p.18.
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CONCLUSIONES

A lo largo de las paginas anteriores he expuesto los principales acontecimientos biograficos y
méritos profesionales de una serie de siete mujeres que se dedicaron a la masica entre 1850 y
1925, aproximadamente, que fueron biografiadas por Francisco Cuenca Benet en su Galeria de
musicos andaluces contemporaneos de 1927 y que parecen compartir una serie de
caracteristicas comunes. En primer lugar, coinciden en provenir de familias acomodadas de las
capitales andaluzas o de algunas de sus localidades mas prdosperas, que les permitieron el
acceso a una formacioén que casi siempre pasaba por acudir a o residir en Madrid al objeto de
atender clases en el Conservatorio Nacional. En este centro, las clases de las andaluzas Pilar
Fernandez de la Mora y la de Julia Parody Abade fueron las que, junto a las de José Trago,
ofrecieron mas y mejores pianistas ofrecieron al panorama musical espafiol de la primera mitad
del siglo Xxx.

En segundo lugar, se verifica que todas las intérpretes incluidas en este trabajo se iniciaron en la
profesion musical como nifias prodigio que dieron conciertos no so6lo en Espafia, sino también en
los principales paises europeos y americanos. Sus méritos y aptitudes musicales les permitieron
tener acceso a los mejores profesores del momento, que las acogieron como alumnas
predilectas y las formaron en las mismas exigencias técnicas, artisticas y de repertorio, que a
sus homélogos masculinos.

En tercer lugar, uno de los resultados de la anterior circunstancia, que fueron sus propios
contemporaneos, compafieros de profesion y criticos musicales, los que destacaron a estas
intérpretes y pedagogas andaluzas como musicos de primera linea, en igualdad de posibilidades,
recursos, talento y resultados que sus colegas masculinos.

En algunos casos, se produjo la retirada total o parcial de la carrera musical y concertistica por
causa matrimonial, pero resulta fascinante comprobar que hubo pianistas, violinistas y
pedagogas andaluzas que, entre 1870 y 1930, volcaron su vida en el ejercicio pleno de la
profesion como docente o intérprete o supieron conjugar sus obligaciones y necesidades
profesionales y artisticas con las que les imponia la sociedad como mujer. Con ello, confirman
que los afios que median entre la generacion de 1898 y la de 1927 fueron de los mas prolificos
para la historia de la musica andaluza y espafiola y que, por ello, esta época merece llamarse en
justicia nuestra Edad de Plata. Es tiempo ahora de que la musicologia rescate definitivamente
sus nombres para incorporarlos a la Historia de la Musica Espafiola, profundizando en sus
biografias y trayectorias profesionales y erradicando, en la medida que sea posible, las
informaciones infundadas e incompletas que con frecuencia las rodean.
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