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Resumen

La presente tesis doctoral estudia la tradicién del género del Trio con piano escrito
por compositores espafioles en los siglos XIX y XX. Para dar una vision lo méds completa
posible, se han incluido en la investigacion mds de cien obras para violin, violonchelo y
piano —de un nuimero casi similar de compositores— a las que se ha sometido a un
andlisis a diferentes niveles de profundidad de acuerdo a su relevancia y contribucién a
la hora de esclarecer el recorrido evolutivo y la trayectoria de este género cameristico —
en si mismo y como un conjunto destacado de entre los diferentes enfoques que toman
las piezas escritas para la plantilla—.

Se establecen tres bloques de contenido dentro del cuerpo principal del texto. En el
primero (capitulo I) se consideran los antecedentes del Trio con piano en Espafia en el
siglo XVIII y comienzos del XIX, donde la falta de una practica compositiva en el género
contrasta con la sélida tradicién que ostentaban las dreas de influencia germana o
francesa. La entrada del clave en la Corte de Fernando VI (1713-1759) gracias a su esposa
Maria Barbara de Braganza (1711-1758) y Domenico Scarlatti (1685-1757), asi como la
musica de cimara que escribieron tanto el padre Antonio Soler (1729-1783) como Luigi
Boccherini (1743-1805), sirven como punto de partida para contemplar la unién de la
cuerda y la tecla en un solo grupo instrumental de manera relativamente equilibrada. Sin
embargo, aunque la composicion de obras originales especificamente para violin,
violonchelo y piano era casi inexistente, si que estaba establecida la practica interpretativa
de esta formacidn instrumental. La cercania con Francia, la buena posicién econdmica de
una sociedad que abandonaba el medio rural y la incipiente industria de fabricacién de
pianos parecen haber contribuido a que la primera obra espaiiola dentro de este género se
diera en Cataluia, el Trio en Fa mayor (¢1856- c1863) de Pedro Tintorer y Segarra (1814-
1891), cuando el compositor, como muchos de su generacion, volvia del extranjero para
asentarse nuevamente en territorio nacional. El segundo bloque (capitulo II) representa
un recorrido por la produccion para violin, violonchelo y piano en Espafia, desde su
surgimiento (alrededor de 1850) hasta su disolucién (1980-1990), aludiendo al contexto
creativo de cada obra —dentro del periplo vital de cada autor y del marco sociocultural
en el que fue creada—, la problemadtica asociada a la localizacién del manuscrito y su
edicion, el estreno y recepcion y otros aspectos de importancia para exponer como cada
pieza supone un eslabon particular de la larga cadena que explora esta investigacion. El

tercer bloque (capitulos III a VI) presenta un estudio desde el punto de vista formal y



estético de una seleccion de piezas del bloque anterior, desde las composiciones pioneras
(1850-1875), pasando por los primeros impulsos (1879-1904) y el desarrollo y
florecimiento del género (1917-1937), hasta la amplia diversidad de propuestas para
violin, violonchelo y piano tras la Guerra Civil (1940-1990) debido a una actitud creativa
mads personal por parte de los compositores espafioles que obliga a un reenfoque de esta
investigacion a medida que se acerca al final del siglo XX. De entre todas las
caracteristicas susceptibles de ser analizadas, se ha profundizado en los rasgos que mas
claramente conforman una linea evolutiva rastreable: el uso de elementos provenientes
del folklore nacional, las alternativas a las grandes formas como estrategia para dar cabida
dentro de las estructuras cldsicas al material de naturaleza popular, el uso de
procedimientos ciclicos, el nimero de movimientos, la relaciéon dialéctica entre los
instrumentos, la textura o el lenguaje —mas conservador o vanguardista—. Atendiendo
a estos rasgos se pueden conformar tres grandes grupos: los Trios con piano
pertenecientes a la tradicion del género —en los que se centra esta investigacion—; las
obras que, partiendo de la tradicidn, sugieren cambios y alternativas significativas (que
en numerosos casos acaban teniendo estructura de suite); y las obras que usan la
formacion instrumental como lienzo sobre el que los compositores cristalizan su
percepciodn personal de un lugar, una situacién, un sentimiento, un simbolo o una persona.

La investigacién constata como, a pesar del limitado nimero de piezas y lo tardio
de su inicio (en comparacidn con otros paises como Francia o Alemania), la trayectoria
del Trio con piano en Espafa presenta, ademds caracteristicas comunes a las obras para
la plantilla en el marco internacional, rasgos nacionales propios como un reajuste de las
grandes formas clésicas directamente proporcional al nivel de inclusién de elementos
relacionados con lo popular o el folklore nacional y una posterior busqueda de coherencia
y cohesion a través de diferentes procedimientos ciclicos.

En definitiva, el Trio con piano espafiol supone una pigina importante para el
entendimiento de la musica de cdmara nacional, ya que la falta de una tradicién
consolidada le otorga un alto grado de versatilidad y variabilidad que necesita ser
estudiado de forma sincrénica y como parte de una linea evolutiva singular que abarca
casi dos siglos, desde su origen hasta su disolucién en una nueva diversidad de

planteamientos.



Summary

This doctoral thesis deals with the study of the tradition of Piano Trio written by
Spanish composers in the 19" and 20" centuries. To ensure the whole vision is as
complete as possible, more than one hundred works for violin, cello and piano have been
included in the research —from an almost similar number of composers— to which an
analysis has been carried out at different levels of depth, regarding their relevance and
contribution to clarify the evolutionary path and trajectory of this chamber music genre
—in itself and as a prominent group among the different approaches that the pieces
composed for this particular ensemble take—.

Along the main body of the text, three sections have been established according to
their content. In the first one (chapter I), the history and background of the Piano Trio in
Spain in the eighteenth and early nineteenth centuries are considered, where the lack of a
compositional practice in the genre contrasts with the solid tradition displayed by areas
of Germanic or French influence. The entry of the harpsichord in the Court of Fernando
VI (1713-1759) thanks to his wife Maria Barbara de Braganza (1711-1758) and
Domenico Scarlatti (1685-1757), as well as chamber music written by both padre Antonio
Soler (1729-1783) and Luigi Boccherini (1743-1805), serve as a starting point to
contemplate the union of strings and keyboard within a single instrumental group in a
relatively balanced way. However, although the composition of original works
specifically for violin, cello and piano was almost non-existent, the interpretative practice
of this instrumental ensemble was already established. The proximity of France, the
wealthier economy of a society that abandoned the rural area and the incipient piano
manufacturing industry seem to have contributed to the fact that the first Spanish work
within this genre appeared in Catalonia, the Piano Trio in F major (¢1856 - ¢1863) by
Pedro Tintorer y Segarra (1814-1891), when the composer, like many others of his
generation, returned from abroad to settle again in Spain. The second block (chapter II)
represents a journey across the output for violin, cello and piano in Spain, from its
emergence (around 1850) to its dissolution (1980-1990), alluding to the creative
framework of each composition —within each composer’s life and the socio-cultural
context in which it was conceived—, the difficulties associated to the manuscript location
and its edition, the premiere and reception and other aspects of importance in order to
show how each piece represents a particular link of the long chain this research explores.

The third part of the text (chapters III to VI) presents a deep formal and aesthetic analysis



of selected works among the previous chapter ones, from the pioneers in Spain (1850-
1875), going through the first impulses (1879-1904) and the development and blooming
of the genre (1917-1937), up to the wide diversity of creative approaches for violin, cello
and piano after the Spanish Civil War (1940-1990) due to a progressive more personal
attitude of Spanish composers, which forces to reconsider the scope of this investigation
the closer it gets to the final stages of the 20 century. Among all the characteristics that
can be analyzed, the features that most clearly conform a traceable evolutionary line have
been further considered: the use of elements from national folklore, the alternatives to the
great forms as a strategy to accommodate the popular music elements within the classical
structures, the use of cyclic procedures, the number of movements, the dialectical
relationship between the instruments, the texture or the language —more conservative or
avant-garde—. According to these features, three large groups can be formed: the Piano
Trios belonging to the tradition of the genre —on which this research is focused—; the
works that, based on tradition, suggest structural alternatives (ending up, in many cases,
in suite-like forms); and compositions that use the ensemble as canvas on which
crystallizing a personal perception of a place, a situation, a feeling, a symbol or a person.

The research shows how, despite the limited number of pieces and the late start
(compared to other countries such as France or Germany), the trajectory of the Piano Trio
in Spain has both its own national features —as a readjustment of the great classical forms
proportional to the inclusion of elements related to the popular music or national folklore
and a subsequent search for coherence and cohesion through different cyclical
procedures— and also characteristics in common with the works for violin, cello and
piano in the international framework.

In short, the Piano Trio in Spain represents an important page for the understanding
of Spanish chamber music, since the lack of a consolidated tradition enables, somehow,
a high degree of versatility and variability that needs to be studied both synchronously
and as part of a unique evolutionary line that encompasses almost two centuries from its

origin to its dissolution within a renewed scope of approaches.
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Introduccién

La libertad creativa del miusico tensa una cuerda a cuyos extremos estdn agarrados
€l mismo y su audiencia. Cuanto mayor es la independencia cultural del oyente, mds se
podra ver afectado por las nuevas ideas; por el contrario, la ausencia de libertad —
normalmente asociada con entornos bélicos o de dificultad econémica— conlleva una
inmovilidad en el espectador que acabara provocando la rotura del vinculo si se fuerza
demasiado. Es decir, cada contexto, cada época, permite un nivel de flexibilidad estética
diferente. Sin embargo, a veces se introduce una tension dialéctica entre emisor y receptor
que no proviene tanto del entorno como del uso de un c6digo lo suficientemente exclusivo
o desconocido como para ser accesible solo para unos e incomprensible para otros,
generando una falsa sensacion de élite intelectual. En Espafa, durante la mayor parte del
siglo XIX, la brecha entre la musica «erudita» —promovida por musicos profesionales e
intelectuales— y la musica «popular» —practicada y consumida por los musicos
aficionados y el ciudadano de a pie— se acrecienta; sobre todo en el campo de la misica
instrumental que, por carecer de la palabra, porta un mensaje mas hermético.

Las razones son muchas y muy diferentes. Una es la falta de una tradicién sélida en
algunos de los géneros cameristicos, como es el caso del Trio con piano: mientras los
primeros impulsos en Espafia surgen a mediados del siglo XIX, otros paises como Francia
o Alemania ya contaban con numerosas obras para la plantilla. No obstante, los musicos
espafioles que extienden su formacion en el extranjero importan la préctica, tanto
interpretativa como creativa, de las composiciones basadas en las grandes formas como
modelos estructurales. No obstante, este sentimiento de acudir a un elemento externo —
0 mds audn, extranjero— en el que apoyarse para legitimar el trabajo propio hizo que
durante décadas los compositores e intérpretes espafioles de musica de cdmara aclamaran
a Beethoven, Mendelssohn, Mozart o Haydn como los verdaderos adalides de la musica
elevada. Desligandose de su propia tradicion musical.

Pero, a medida que avanza el siglo XIX, el musico espafiol acaba desafiando
tacitamente e incluso desbordando los limites de estas grandes arquitecturas cuando
pretende que el folklore de su pueblo, la voz de su memoria, se entreteja en el armazén
que tipicamente ha dado soporte a los lenguajes cldsico-roménticos. En el Trio con piano,
estas formas de ascendencia germana parecen mostrarse no suficientemente flexibles para
dar cabida a sonoridades y propuestas que traen consigo el uso del modo frigio, el cante

jondo, la muifieira, la soled, la cadencia andaluza o el zortzico (hasta el momento solo
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incluidas en la musica «culta» como pinceladas exdticas y no como elementos esenciales).
Esto es més evidente en el siglo XX, cuando ademds de lo propio, la globalizacién que
provocan los dos grandes conflictos bélicos conlleva grandes intercambios culturales
entre diferentes naciones, que en parte se convierten en importantes motores de avance.
La historia del Trio con piano en Espafia entre los siglos XIX y XX es realmente el
cruce de dos historias que avanzan la una hacia la otra. Una dimana de las grandes formas
cldsicas, paradigma de la musica «culta» o «erudita» que, en Europa, parece haber
alcanzado la certeza de una adecuacién intemporal. La otra transita por la musica de
consumo —ya sea de escena, de salon, ligera, popular o de raiz— como fuente de
inspiracién y entretenimiento para un ciudadano que la entiende y la reclama, pues
alimenta sus emociones partiendo de una realidad mas cercana (siendo quiza la zarzuela
un caso paradigmaético). Ambas caminan la una hacia la otra para converger en una region
amplia en la que los encuentros son multiples, mostrando diferentes grados de hibridacién
entre dos facciones que —como toda disyuntiva entre ortodoxia y rebeldia— parecen
avocar a quienes las respaldan a un nuevo cisma musical que tiene su reflejo en lo social.
Sin embargo, en Espaiia, la plantilla tradicional de violin, violonchelo y piano
parece tener una doble virtud: la capacidad de adaptarse, por un lado, a un género
extranjero que se resiste a amoldarse a un nuevo entorno creativo y social y, por otro, de
servir como soporte instrumental a una serie de propuestas que intentan dar cabida a
estructuras y reglas compositivas que le son ajenas. Esta cinta de Moebius musical
encuentra en los diferentes procedimientos ciclicos una herramienta para dotar de
coherencia y cohesién renovadas a nuevas vias para extender y hermanar ambas
tradiciones. La retroalimentacién constante entre estos dos polos y todas las soluciones
que se contemplan en los dos siglos de recorrido del Trio con piano dan fe de tres
situaciones: por un lado, la «voluntad de hacer» frente a la «necesidad de hacer» de los
musicos espafioles, dado que el género no parece encontrar su lugar en el entorno social
mayoritario (de forma andloga a la mayoria de la musica de cdmara); por otro, la
preocupacion creciente del musico de dar una impronta personal a aquello que se esculpe,
como una forma de pervivencia del compositor a través de su obra; y por ultimo, la
aparente independencia de las obras escritas para esta formacién instrumental de
alineamientos politicos o socioculturales férreos, identificindose por quienes lo practican
con ideas como exploracion e hibridacion mas que con la consolidacion o el pragmatismo.
Por estas razones, entre los Trios con piano espafioles se encuentran obras

singulares, muchas de primer nivel e incluso pioneras en algunos aspectos, que ocupan
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un puesto distinguido entre las principales aportaciones para la plantilla en los dos dltimos
siglos. Esta tesis doctoral identifica y estudia estas piezas asi como los rasgos distintivos
que recorren toda la trayectoria del Trio con piano como un flujo que irriga de manera
desigual las obras para violin, violonchelo y piano: una corriente que proviene del
clasicismo vienés y que durante el siglo XIX espaifiol los compositores han intentado
releer sin desviarse, abriéndose timidamente al mar de las vanguardias tras la Primera
Guerra Mundial para, después de superar el aislamiento cultural que supuso la dictadura
franquista, acabar expandiéndose hacia el océano de la posmodernidad, generando, con
su disolucién, un crisol de nuevas posibilidades. A partir de aqui, las obras escritas para
violin, violonchelo y piano —muy alejadas del modelo tradicional— necesitan ser
estudiadas desde el contexto personal del compositor dentro de una red mundial de

influencias.

1. Objetivos

El objetivo principal de esta tesis doctoral es investigar los Trios con piano
compuestos por musicos espaioles en los siglos XIX y XX, concretando sus
caracteristicas y trazando vinculos entre ellos, con el fin de evidenciar la consistencia de
su recorrido y su importante contribucion al entendimiento de la musica de cdmara
nacional.

Para ello, se muestra la singularidad de la trayectoria evolutiva nacional del Trio
con piano atendiendo principalmente a cuatro aspectos: los planteamientos estructurales
que parten de las grandes formas cldsicas, la inclusién de elementos del folklore y la
musica popular nacional, la manera de hacer coexistir este contenido propio con las
grandes formas de herencia germana y, por ultimo, los mecanismos técnicos —
generalmente relacionados con lo ciclico— usados para dotar de una coherencia y
cohesion renovadas a estas propuestas.

De manera mas general, se pretende localizar, recuperar y visibilizar composiciones
para violin, violonchelo y piano que han permanecido a la sombra, perdidas u olvidadas,
aportando informacién sobre los paraderos de los manuscritos y las diferentes ediciones,
el contexto creativo —del compositor y del entorno sociocultural—, el estreno y su
recepcion, asi como verificar su persistencia en el tiempo como objeto de estudio

musicolégico o como producto artistico y/o comercial.
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Se logra asi completar una laguna en la historiografia referente al estudio de la
tradicion de este género y su trayectoria global en Espafia en los siglos XIX y XX,
aportando un relato continuo que incorpora en un solo trazo la informacién que hasta
ahora aparecia de manera aislada y/o inconexa en fuentes historiograficas de muy diversa

naturaleza, compilando asi el conocimiento generado hasta el momento.

2. Metodologia

La presente tesis doctoral estudia los Trios con piano en los siglos XIX y XX. Para
clarificar lo maximo posible la ambigiiedad entre el género del Trio con piano y las obras
compuestas para la plantilla de violin, violonchelo y piano —que, en numerosos casos,
no significa lo mismo (ya que el «género» es solo un subconjunto particular del conjunto
de obras escritas para esta «plantilla» instrumental)—, es necesario realizar algunas
aclaraciones previas. El término «Trio con piano» alude a este género dentro de la musica
de cdmara clasica de ascendencia germana, escrito en tres 0 cuatro movimientos y que
pretende un uso relativamente equilibrado de los tres instrumentos, los cuales —en el
caso ideal— se relacionardn por medio del didlogo igualitario sin que alguno de ellos
quede relegado a un puesto secundario o sobresalga por encima del resto (evitando
generalmente un exceso de virtuosismo individual injustificado). Se trata de
composiciones originales y no parafrasis o adaptaciones instrumentales de trabajos
preexistentes. Las obras fuera del género se tratan en este trabajo como piezas escritas
para violin, violonchelo y piano que, cifiéndose a la plantilla, no representan un reflejo
fiel de la tradicion, pudiendo ser transcripciones, variaciones o fantasias sobre temas,
suites que reunen piezas mas o menos independientes o composiciones sueltas en un solo
movimiento, de inspiracién libre, cuyas caracteristicas estdn mads vinculadas a una
decision creativa puntual del compositor o del contexto sociocultural —como ocurre con
la musica de salon— que a continuar una linea evolutiva definida.

En relacion al vinculo con la tradicién, a la hora de indicar el orden de los
instrumentos en la plantilla, de manera general los textos consultados usan dos criterios.
El primero, que comienza por el piano y continda por las cuerdas («piano, violin y
violonchelo»), herencia de la sonata acompafiada en la que el instrumento de tecla era el
protagonista y que en muchos casos se asocia a un vinculo con la tradicion del género. El
segundo, el que se adopta en este texto, alude a los instrumentos por su posicién en la

plantilla, de agudo a grave («violin, violonchelo y piano»), dando un enfoque mds neutral
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y objetivo que despoje de una posible carga historicista a los diferentes usos que los
compositores hacen de esta formacion a lo largo de los dos siglos de estudio.

La periodizacion elegida parte de los alrededores de mitad del siglo XIX, enclave
temporal en el que aparecen los primeros representantes del género en Espaia, algunos
de ellos proyectos u obras incompletas o abandonadas. La investigacion se extiende hasta
el ultimo tramo del siglo XX, donde la idea de «género» estd completamente desdibujada,
diluida dentro del concepto mayor de «plantilla» o «formacion instrumental», y por tanto
el estudio evolutivo del género pierde sentido en pos de obras con sus propios
planteamientos e idiosincrasia. Se establece como punto de llegada la década de 1980
pues, a partir de aqui, el catdlogo aumenta considerablemente en densidad debido, en
parte, al inicio de la actividad de agrupaciones profesionales estables (principalmente el
Trio Mompou), clave para la promocion y difusion del repertorio espaiiol para violin,
violonchelo y piano —sobre todo de nueva creaciéon— a finales del siglo XX.

El texto comienza con un bloque preliminar, donde se introduce la investigacion,
se exponen los objetivos que se persiguen y se describe la metodologia seguida para su
consecucién. A continuacion, el estado de la cuestion propone un recorrido por los
diferentes tipos de fuentes historiograficas en las que se fundamenta el trabajo, explicando
su contribucidén asi como su problemadtica concreta. No se realiza una referencia al estado
de la cuestion de cada obra o compositor pues, debido a la extensa cantidad de fuentes
usadas para este estudio, el capitulo se alargaria demasiado redundando en informacion
que aparece posteriormente. De manera que, para consultar especificamente las fuentes
primarias y secundarias al respecto de una obra o compositor concreto, se debe completar
la informacién con la parte correspondiente de los capitulos Iy IIT a VI.

En el capitulo I se hace una somera referencia al marco que precede al inicio de la
trayectoria de esta formacion instrumental: la musica de cdmara en Espaiia y el entorno
internacional cercano en el siglo XVIII y principios del XIX, haciendo énfasis en la falta
de una tradicién nacional (en contraposicion a Alemania y Francia), la musica de cdmara
para cuerda y tecla escrita en la Corte y una cierta practica interpretativa asociada a la
plantilla independiente de la creativa.

El capitulo II se realiza un recorrido general por la produccién para violin,
violonchelo y piano en Espafa entre 1850 y 1990, generando un hilo narrativo que las
relaciona siguiendo un método de estudio secuencial. Se integran las pertenecientes al
género clasico del Trio con piano, las que plantean alternativas a la tradicion y las piezas

autonomas, para asi profundizar en el tratamiento global que de esta formacién
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instrumental hacen los compositores nacionales. Se aporta informacién, en su caso, sobre
la génesis de la obra, las localizaciones de los manuscritos, las casas editoriales que las
publicaron, los lugares y fechas de estreno y su recepcion, algunos de sus rasgos mas
generales y ciertas peculiaridades o problemadticas concretas referentes a su
contextualizacién (nacional e internacional) y su proceso creativo. Se establecen tres
bloques cuyos puntos de articulacion vienen dados por los dos grandes conflictos bélicos
que supusieron un cambio de paradigma mundial: desde mediados del siglo XIX hasta el
inicio de la Primera Guerra Mundial (1850-1914), seguido del periodo de entreguerras
(1914-1939) y, finalmente, desde la Segunda Guerra Mundial y la Guerra Civil Espaiiola
hasta las postrimerias del siglo XX (1940-1990), momento en el que la categorizacion de
las obras se hace muy difusa y se puede considerar que el género del Trio con piano,
objeto de estudio de esta investigacion, esta practicamente disuelto.

Los capitulos III a VI presentan un trabajo analitico sobre las obras del género,
profundizando en su rasgos estructurales, estilisticos y estéticos para estudiar cada
composicidn en si misma y su contribucion a la trayectoria evolutiva del Trio con piano.
El Capitulo III se centra en las obras pioneras para la plantilla en territorio nacional
(Tintorer, Adalid Gurrea y Martinez Imbert). El capitulo IV, aborda el primer impulso
nacional en el género (Chapi, Breton, Granados, Mitjana, Malats, Tuesta y Turina). El
capitulo V aborda el periodo de desarrollo y florecimiento del Trio entre la Primera
Guerra Mundial y la Segunda Guerra Mundial y la Guerra Civil (Gerhard, Serra, Bonnin
Guerin, Fernandez Blanco, Cassadd, Turina y Duo Vital). El capitulo VI, expone de
manera general un panorama multiple (Romero y Rodriguez-Losada; Hidalgo, Benejam,
Gombau, Medina Segui, Josep Soler, Castillo y José Luis Turina; Bdguena Soler y Barce)
en el que el Trio con piano comienza a mostrar una desvinculacidn sistematica con
respecto a las grandes formas clésicas para acabar disolviéndose en diferentes propuestas
que, en general, provienen de las decisiones personales del compositor mds que de
continuar una linea evolutiva o perpetuar una herencia; evidenciando cémo la tradicion
del género se dirige hacia su disolucién desde 1940 hasta finales del siglo XX.

Para facilitar un anélisis conjunto de los aspectos histéricos y estéticos, al comienzo
de cada Trio se indican las paginas que ocupa su estudio dentro del Capitulo II.

La tesis doctoral finaliza con unas conclusiones en las que se exponen los
principales resultados de la investigacién en relacidon a los objetivos planteados al

comienzo de la misma.
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Se concluye con una relacién de las referencias documentales consultadas,
diferenciando entre bibliografia, prensa andénima (ordenada cronoldgicamente), prensa
firmada y, por dltimo, programas de mano y libretos de CDs.

Se incluye un anexo, «Catdlogo de obras para violin, violonchelo y piano escritas
por compositores espaioles en los siglos XIX y XX», en el que se recogen las obras
desglosadas en el capitulo II. Aparecen dos tablas distintas. La primera, «Catdlogo
alfabético» (obras entre 1850 y 1939), ordenado por el apellido del compositor, en la que
se indexa de manera esquematica la informacién referida al compositor, el nombre de la
pieza (en cursiva si se trata de un nombre propio), la fecha de composicion, la localizacion
del manuscrito, la edicion (lugar, editorial y fecha), el estreno (lugar y fecha), el nimero
de movimientos y algunas observaciones. La segunda, «Catdlogo cronolégico»,
reorganiza temporalmente las obras de la tabla anterior —para facilitar un estudio del
entorno contextual de cada una— y afiade nuevas entradas desde 1940 hasta 1990,
periodo de disolucién del género. No se extiende el catdlogo alfabético mas alld de 1940
por varias razones: por tratarse en su mayoria de obras que quedan lejos de la tradicién
del Trio con piano clasico —objeto de estudio de esta investigacion—; por permanecer
muchas de ellas inéditas y ain en posesion de los intérpretes que las estrenaron, los
propios compositores o de sus familias o amigos; y porque (dado que muchos son
compositores vivos), no existen investigaciones profundas sobre su produccion (por otro
lado, aun inacabada). En otros aspectos como el nimero de movimientos o incluso el
titulo (ya que hay obras que aparecen de manera individual y luego como parte de un
conjunto) se plantean demasiadas ambigiiedades como para poder ser resumidas de
manera simple en una tabla.

En relacion con el método para abordar el estudio de los Trios con piano, se cruzan,
de forma general, varios frentes. Por un lado, se contempla la pieza dentro de la
trayectoria creativa del compositor en relacion con otros trabajos. Un estudio desde el
contexto en el que se tendrdn en cuenta los datos referentes a la motivacién de la
composicion, la situaciéon del compositor dentro de su trayectoria vital, las obras
compuestas alrededor de las fechas, el estreno, las criticas al estreno y otros documentos
referentes al evento (revistas, cartas), influencias en obras posteriores y un largo etcétera
que dependera de cada uno de los casos. Dependiendo del caso, también se estudian las

diferentes fuentes (borradores, manuscritos, copias a limpio, ediciones) para rastrear los
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cambios significativos que se pudieron dar entre las versiones.'! También se contempla la
obra dentro del contexto histérico y social del pais o regién al que pertenece,
considerando, en particular, la influencia de los conflictos bélicos —como la Primera o
Segunda Guerra Mundial y la Guerra Civil Espaiola—, la proyeccion del bagaje artistico
y cultural del propio compositor asi como la inclusién de musica popular y/o elementos
derivados del folklore nacional o local. Por otro, un enfoque de la pieza como elemento
dentro de un colectivo que ofrece caracteristicas similares en algin aspecto; es decir, la
posicion que esta obra ostenta dentro de una escuela, una linea compositiva, una zona
geografica. Tipicamente, este nivel pondrd los Trios espafioles en contacto con otros
compuestos por musicos de otros paises y regiones, observando parcialmente la posicion
de los nacionales dentro del corpus europeo de la musica de cimara y del género del Trio
con piano.

De manera general, salvo que se indique lo contrario, todas las traducciones de otros
idiomas han sido realizadas por el autor. En las que plantean una posible problematica
derivada de la traduccién o una pérdida de informacidn con respecto al mensaje, se aporta
también el texto original. En el caso de que alguna palabra porte cualquier tipo de resalte

tipogréfico, éste se conservard —en la medida de los posible—.

3. Estado de la cuestion

La cantidad de fuentes primarias y secundarias consultada para esta investigacion
es muy extensa. Lo que, en parte, deriva del hecho de que practicamente cada
composicion contemplada tiene una historia independiente y un entorno creativo singular
—por lo que casi ningtin texto ha presentado datos que afecten a mds de una obra— y en
no pocas ocasiones la reconstruccién de un dato concreto ha necesitado varias fuentes que
lo mencionaban de manera parcial o imprecisa. Por tanto, en este apartado se realiza un
comentario general de las aportaciones y caracteristicas de las fuentes por bloques,
atendiendo a la categoria de los documentos, trasladando el trabajo especifico con las

fuentes relacionadas con cada compositor y obra al capitulo Il y a los correspondientes

! Los fragmentos de manuscritos y borradores inéditos que aparecen dentro del cuerpo del texto
(particularmente en el caso del Trio no. 1 de Gerhard y de la Fantasia-Trio de Ditio Vital) son
transcripciones realizadas por el autor del presente trabajo, teniendo como objetivo el ilustrar los
comentarios analiticos y acercar obras inéditas o desconocidas al publico interesado en el repertorio para
Trio con piano.
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capitulos III a VI, donde se profundiza y compendia el conocimiento generado en torno

a cada composicion en concreto.

3.1. Fuentes primarias

Entre las fuentes primarias se encuentran los fondos y archivos publicos o privados,
los manuscritos, copias en limpio, borradores, partituras, correspondencia, cuadernos de
notas, los diarios personales o las entrevistas recogidas en medios de comunicacion.

El caso de los manuscritos ofrece una casuistica compleja. Se encuentran Trios con
piano abandonados antes ser finalizados, a los que les pueden faltar movimientos,
aparentemente perdidos, no localizados o localizados muy recientemente, en estado de
borrador o inexistentes (al ser directamente editados como arreglo para la plantilla de
obras anteriores), entre otros casos. En cuanto a su acceso y localizacion, afortunadamente
hay bastantes digitalizados y es posible consultarlos online. En su mayoria se encuentran
en buen estado de conservacion.

En general, las principales obras estdn ya editadas. Las que no, normalmente son
obras de juventud, quizd musicalmente poco atractivas para despertar el interés de las
casas editoriales o que no pasaron de ser un borrador mds o menos completo. En
particular, en el siglo XXI, gracias a editoriales como La ma de Guido, Clivis o Boileau,
se han editado (o reeditado) obras escritas muchas décadas antes. Algunas de las ediciones
criticas realizadas incluyen los comentarios de intérpretes afamados? o investigadores de
referencia para el compositor en cuestion,* lo que aporta un punto de vista més cercano a
la realidad interpretativa de la obra con comentarios en relacion directa a la propia
partitura y su ejecucion.

La dificultad para localizar y acceder a algunos de los manuscritos asi como la falta
de versiones editadas de muchos de ellos (algunas realizadas ya bien entrado el siglo
XXI), ha contribuido a que durante mucho tiempo algunas de estas obras hayan

permanecido a la sombra, postergando asi estudios como el que aqui se realiza.*

2 LARROCHA, Alicia de (apuntes), MCCLURE, Mac (documentacién), en GRANADOS, Enrique. Trio op. 50,
Barcelona, Boileau, 2013.

3 RIVA, Douglas. «Introduccién», Enric Granados. Trio en Do major per a violi, violoncel i piano,
Barcelona, Trit6, 2010, pp. 7-9 // MORAN, Alfredo (prélogo a la edicién), en TURINA, Joaquin. Trio en Fa
(1904), Madrid, UME, 2004.

4 En nuestro caso particular, agradecemos al Trio Arbés y en especial a Juan Carlos Garvayo, por
facilitarnos las ediciones particulares de determinadas obras realizadas por ellos mismos para su
interpretacion, asi como la digitalizacion de varios de los manuscritos. De la misma forma, extendemos el
agradecimiento a Luciano Gonzdlez Sarmiento, pianista del Trio Mompou, por enviarnos algunas partituras
dificiles de conseguir.
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Los archivos y bibliotecas han sido claves a la hora de inventariar las obras para
violin, violonchelo y piano escritas por compositores espafioles, ya sea localizando el
manuscrito, la edicién o una catalogacién de la obra del autor. Se han consultado los
fondos de la Biblioteca Nacional de Espaiia, la Biblioteca de Cataluiia, el Centro de
Documentacion de Andalucia, el archivo del Orfeén Cataldn y la Fundacion Juan March,
donde se han localizado muchas de las obras. Otros han contribuido de manera singular,
como la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando (albergando el Trio de Tuesta),
el Museo Canario (para Bonnin Guerin, Hidalgo y Alvarez Garcia), la Fundacién
Marcelino Botin (para Do Vital), el Museo de la Musica de Barcelona (Granados) o el
Archivo General de la Region de Murcia (Medina Segui), entre muchos otros.

Para algunos de los compositores ha sido necesario contemplar los fondos de varias
entidades para triangular datos. Es ilustrativo el caso de Gerhard, obligando a consultar
dos centros. El Institut d’Estudis Vallencs (IEV), donde se localiza la mayor parte de su
obra temprana antes del exilio® y donde se encuentra el Cuaderno rojo [E-VLL: sin
catalogar] que, entre otras, contiene una version alternativa al primer movimiento del Trio
no. 1.5 Y el Archivo «Manuel de Falla» de Granada, donde estdn depositadas las cartas,
postales y telegramas que Gerhard envi6 a Falla entre julio de 1921 y mediados de 1922
(mds dos postales en 1932 y 1933) en las que se mencionan datos de interés para el Trio
no. 2 y el periodo de silencio creativo (finales de 1919-finales de 1921) que sucedié a la
composicion de éste.

Entre las fuentes primarias, la correspondencia de los compositores con sus amigos,

familiares, maestros o compafieros de profesion ha aportado datos sobre el proceso de

3 Las fuentes principales consultadas han sido: los manuscritos del Trio no. 1, los programas de concierto
relacionados con interpretaciones de los Trios no. 1 y 2 y los cuadernos de apuntes. El Instituto de Estudios
de Valls, dedicado al estudio y difusion de la obra de artistas locales, estd situado en Valls (capital de la
comarca del Alt Camp de Tarragona). El catdlogo del fondo Gerhard (documenta, musical y bibliografico)
puede consultarse online en la web oficial del IEV: <https://iev.cat/fons-robert-gerhard/> [consultado:
20/09/2018]. Para una primera aproximacion al fondo de Roberto Gerhard, ver GER, Olga. «The Robert
Gerhard archive in the Institut d’Estudis Vallencs», El compositor Robert Gerhard (Valls, 1896 —
Cambridge, 1970). Patrimoni Huma, Valls, IEV, 2017, pp. 297-302 (versién en cataldn «El fons Robert
Gerhard de I'Institut d’Estudis Vallencs», pp. 143-148).

6 En el transcurso de la investigacion en el fondo Roberto Gerhard, se tuvo acceso a una caja de material
de diversa indole (partituras, cuadernos de notas, fotos autégrafas, ejercicios, partituras y misceldnea) atin
en proceso de catalogaciéon. Ademds de contribuir a identificar algunos materiales, nuestra investigaciéon
nos llevé a encontrar lo que aqui denominamos Cuaderno rojo, debido al color de su cubierta. Entre sus
paginas se encuentra una gran cantidad de informacion: ejercicios de contrapunto, pequefios experimentos
con series, con acordes de movimiento paralelo, apuntes tedricos, opiniones sobre la atonalidad, algunos
ensayos instrumentales de naturaleza cameristica (la mayoria para piano y dos instrumentos sin especificar)
y, lo mds importante para nuestra investigacion, dos composiciones: varios movimientos de un Cuarteto en
Fa mayor (en limpio) y una versidn alternativa al primer movimiento del Trio no. 1.
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composicién (cartas de Turina a su pareja desde Paris),” de la posible influencia de unos
compositores en otros hasta el punto de poder haber intervenido en la obra final (carta de
Granados a Malats indicando que puede terminar un fragmento)® o del estado animico y
los planes del compositor (cartas de Do Vital en los entornos de su encarcelamiento).’
En otros casos (como Mitjana a Menéndez Pelayo), el propio compositor aporta datos
concretos sobre ediciones, estrenos, situacion actual del catdlogo, obras coetdneas y otros
aspectos.!? Igualmente los diarios'! y cuadernos de notas'?, al contener comentarios de
pufio y letra de los propios musicos, proporcionan no solo datos fiables sino también
informacién sobre el punto de vista subjetivo de cada uno, ayudando a entender su
pensamiento creativo. En esta misma linea, se dispone también de los testimonios de
Gerhard (por escrito)!® y Ferndndez Blanco (grabacién de voz)'* tras ser entrevistados,
donde el primero comenta la influencia de Ravel en el Trio no. 2 y el éxito —quiza
desmedido— de sus primeras obras y el segundo habla de la imposibilidad de recibir
clases con Schoenberg en Alemania (a pesar del interés de su maestro Conrado del

Campo) pues ya se habia marchado a Viena.

7 MORAN, Alfredo. Joaquin Turina a través de sus escritos, Madrid, Alianza, 1997, pp. 108-111.

8 GRANADOS, Enrique. Carta a Joaquim Malats, Barcelona (06/11/1895), citada en GARCIA MARTINEZ,
Paula. El pianista y compositor Joaquin Malats y Miarons (1872-1912), Tesis doctoral, 2 vols., Oviedo,
Universidad de Oviedo, 2007, vol. 11, anexo 1I, p- 53. Acceso online:
<http://digibuo.uniovi.es/dspace/handle/10651/5513> [consultado: 14/07/2019].

° Carta de Enrique Fernindez Arbés a Arturo Duo Vital (2 de diciembre de 1937), citada en LASTRA
CALERA. Arturo Diio Vital (1901-1964). Travesias por la miisica, Santander, Fundacién Marcelino Botin
Publicaciones, 2013, p. 255.

10 MITJANA, Rafael. Carta a Marcelino Menéndez Pelayo, Madrid (04/07/1902), citada en REVUELTA
SANUDO, Manuel (ed.). Menéndez Pelayo, Marcelino. Epistolario, Madrid, Fundacién Universitaria
Espafiola, 1982-1991, vol. 16, carta no. 517. Acceso online: <http://www.cervantesvirtual.com/obra/carta-
de-rafael-mitjana-a-marcelino-menendez-pelayo-madrid-4-julio-1902-826095> [consultado: 31/07/2019].
Donde el propio Mitjana indica la existencia de un «Trio en sol menor para piano, violin y
violoncello, ejecutado en Paris». Agradezco a la doctora Christiane Heine el haberme facilitado esta
informacion.

11 Se dispone de los diarios de Gerhard, Turina, Pedrell o Bretén. Este ultimo estd editado y se encuentran,
entre otros muchos datos, los comentarios de Bretén sobre el proceso creativo y su recepcion por parte de
la Sociedad de Cuartetos, en particular por Jestis de Monasterio; ver BRETON, Tomads. Diario (1881-1888),
Madrid, Editorial Acento / Fundacién Caja Madrid, 1995.

2 Bl Cuaderno de apuntes [E-VLL: Sig. 14_01_06] de Roberto Gerhard est4 compuesto por 108 paginas
en las que Gerhard realiza anotaciones de las clases con Pedrell, desarrolla reflexiones sobre obras y textos,
toma apuntes sobre bibliografia y otras anotaciones personales. Lo mds relevante para esta investigacion es
un catdlogo de su obra temprana (entre septiembre de 1913 y noviembre de 1918) realizado por él mismo
en las paginas dos y tres del cuaderno. En ella se encuentra informacidn para constatar las fechas de
composicion del Trio no. 1 y varios Cuartetos de cuerda.

13 Entrevista en dos partes: GIRASOL. «Una conversa amb Robert Gerhard [1* parte]», La Publicitat, afio
LI no. 17364 (03/12/1929), p. 5 y GIRASOL. «Una conversa amb Robert Gerhard [2* parte]», La Publicitat,
afio LI, no. 17365 (04/12/1929), p. 5.

14 CRUZ DE CASTRO, Carlos. «La voz de Evaristo Ferndndez Blanco (fragmentos de una entrevista realizada
en 1990)», Evaristo Ferndndez Blanco. Obra sinfonica completa, CD, Orquesta filarménica de Mélaga
bajo la direccion de José Luis Temes, Verso, 2010.
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3.2. Fuentes secundarias

Entre las fuentes secundarias se encuentran los diccionarios, monografias, tesis
doctorales, articulos en revistas, actas de congresos, catdlogos de la obra, prélogos a las
ediciones criticas, textos divulgativos (como programas de mano) o prensa de la época,
de los cuales aqui se comentan solo los mas relevantes.

Los diccionarios y enciclopedias internacionales como The New Grove Dictionary
of Music and Musicians," Dictionary of Modern Music and Musicians,'® 1a Cobbett’s
Cyclopedic Survey of Chamber Music'” o Die Musik in Geschichte und Gegenwart,'® asi
como otros menos conocidos como los diccionarios enciclopédicos dedicados a las

? son referencias muy generales, por lo que recogen lo mds

mujeres compositoras, '
relevante de los compositores mas estudiados, no apareciendo casi informacién en
muchos de ellos de figuras menos conocidas como Elena Romero, Emiliana Zubeldia,
Pedro Tintorer, Claudio Martinez Imbert o José Teodoro Vilar, entre otros. Ya en
castellano, el Diccionario de efemérides de Saldoni*® ha sido muy necesario para estudiar
las obras del temprano siglo XIX, como el Trio de Tintorer. De manera mas general, el
Diccionario de la miisica espafiola e hispanoamericana (DMEH)*' ha resultado muy
versdtil como primera referencia de consulta.

En cuanto a los trabajos monograficos, aunque la musica de cimara espafola en los
siglos XIX y XX es uno de los campos de investigacién musicolégica que actualmente
suscita mayor interés, dentro y fuera de Espafia —debido precisamente a que ha sido un
tema poco tratado a lo largo de la historia—, no existe atin un corpus bibliografico amplio.

En los textos sobre musica de cdmara internacional se encuentra poca informacién sobre

15 SADIE, Stanley (ed.). The New Grove Dictionary of Music and Musicians, 20 vols., London, Macmillan,
1980. Segunda edicién: SADIE, Stanley; TYRRELL, John (eds.). The New Grove Dictionary of Music and
Musicians, 29 vols., London, Macmillan, 2001.

16 EAGLEFIELD HULL, Arthur (ed.). Dictionary of Modern Music and Musicians. London, J. M. Dent and
Sons Ltd., 1924.

17 COBBET, Walter Willson (ed.). Cobbett’s Cyclopedic Survey of Chamber Music (3" edition), vols. I-1II,
London, Oxford University Press, 1963.

8 BLUME, Friedrich (ed.). Die Musik in Geschichte und Gegenwart, 17 vols. Kassel, Birenreiter, 1949-
1986. Segunda edicioén, revisada por Ludwig FINSCHER, 27 vols., Kassel, Birenreiter Metzler, 1994-2007.
19 GLICKMAN, Sylvia; FURMAN SCHLEIER, Martha (eds.). Women Composers. Music Through the Ages, 7
vols., Nueva York, G. K. Hall and Co., 1999 // SADIE, Julie Anne; RHIAN, Samuel (eds.). The New Grove
Dictionary of Women Composers, Londres, MacMillan, 1994 // COHEN, Aaron I (ed.). International
Encyclopedia of Women Composers (vol. I-II), Nueva York, Books and Music, 1987.

20 SALDONI, Baltasar. Diccionario biogrdfico-bibliogrdfico de efemérides de misicos espafioles escrito y
publicado por Baltasar Saldoni, 4 vols. (1868-1881), Madrid, Imprenta a cargo de D. Antonio Pérez
Dubrull.

21 CASARES, Emilio (ed.). DMEH, 10 vols., Madrid, ICCMU, 1999-2002.
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los Trios con piano nacionales,?? aunque han sido ttiles para contextualizarlos en el marco
europeo. No obstante, poco a poco van apareciendo monografias que contribuyen a
completar este vacio relativo. Pero estas, aun dedicando una parte considerable a la
musica de cdmara espafiola, en su mayoria no estdn destinadas exclusivamente al &mbito
nacional ni estdn escritas en un solo gesto sino como agrupacién de articulos.? El estudio
por géneros es, asimismo, un aspecto crucial para el entendimiento del fenémeno
instrumental y su evolucion dentro de Espana, ya que, mds alld de las obras individuales,
extrae conclusiones sobre un comportamiento mas global. La bibliografia al respecto es
limitada, con algunos trabajos que incluyen obras espafiolas como muestra dentro de un
estudio cameristico de 4mbito internacional,* siendo The String Quartet in Spain, la
unica monografia hasta la fecha dedicada integramente a la musica de camara espafiola,
centrdndose en el género del Cuarteto de cuerda durante los siglos XVIII a XX;? pero,
de nuevo, como una compilacién de trabajos individuales que no producen una linea
narrativa continua.

El primer estudio totalmente focalizado en el Trio con piano es la monografia The
Piano Trio: Its History, Technique and Repertoire, publicada en 1990 por Basil
Smallman.?® En ella se traza un recorrido del género del Trio con piano en el contexto
internacional desde el final del siglo XVIII (Haydn y Mozart) hasta el siglo XX. Aunque
gran parte de la monografia estd centrada en la produccion germana, dedica un capitulo a
las principales obras del periodo nacionalista, mencionando el repertorio ruso, checo,
inglés, escandinavo o hingaro pero pasando superficialmente por el francés y casi de
soslayo por las obras de origen espaiol: tan solo menciona a Roberto Gerhard —debido
a sus estudios con Schoenberg, posteriores a la composicién de sus dos trios—,”” a

Enrique Granados y, con unas brevisimas e imprecisas lineas al trio Circulo op. 91, a

22 McCALLA, James. Twentieth-century chamber music, Nueva York, Routledge, 2003 // ROBERTSON, Alec
(ed.). Chamber music, London, Penguin Books, 1965 // ULRICH, Homer. Chamber music, New York,
Columbia University Press, 1966 // TRANCHEFORT, Frangois-René (dir.). Guia de la miisica de cdmara
(traducido por José Luis Garcia del Busto), Madrid, Alianza, 2010.

23 HEINE, Christiane (ed.). Buscando identidades. Miisica de cdmara en los paises mediterrdneos durante
el tardio siglo XIX y temprano silgo XX, Sevilla, Doble J, 2015 // GONNARD, Henri; HEINE, Christiane
(dirs.). La musique de chambre au milieu du 20° siecle. France-Espagne, Tours, Presses Universitaires
Frangois-Rabelais, 2017.

24 SPECK, Christian (ed.). The String Quartet: From the Private to the Public Sphere (Speculum Musice
XXVII, editado por Roberto Illiano), Turnhout, Brepols, 2016.

2 HEINE, Christiane; GONZALEZ MARTINEZ, Juan Miguel (eds.). The String Quartet in Spain, Berna, Peter
Lang, 2016.

26 SMALLMAN, Basil. The Piano Trio: Its History, Technique and Repertoire, Oxford, Clarendon Press,
1990, 1992 (paperback).

27 SMALLMAN. The Piano Trio..., op. cit, p. 198.
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Joaquin Turina.?® De forma que, en la monografia de referencia que trata el género a nivel
internacional, la contribucién espaiola parece practicamente nula. Smallman se centra en
las obras que quedan dentro de la tradicion del género, dejando fuera de consideracion
otras propuestas alternativas para la plantilla.

El siguiente texto a considerar, éste ya centrado casi en su totalidad en el repertorio
nacional, es la tesis doctoral de Andrea Garcia Alcantarilla titulada El repertorio espaiiol
para Trio con piano (1894-1936): actores, andlisis y proyeccion de un género, trabajo
pionero en el estudio de las obras espaiiolas para violin, violonchelo y piano, leido en
enero de 2019,%° que supone una extensién de su trabajo fin de méster Aproximacion al
lenguaje musical de Joaquin Turina a través de sus Trios para violin, violonchelo y
piano.’® Pese al mérito de ser la primera tesis doctoral que intenta compendiar el
conocimiento en torno al género de origen espaiiol, presenta algunos aspectos
problematicos. El primero es la ausencia de una linea discursiva que relacione las obras
tratadas entre ellas, construyéndose como una yuxtaposicion de esquemas formales
comentados de manera individual, lo que conlleva unas conclusiones finales un tanto
sesgadas y compartimentadas. Por otro lado, no hay una discriminacién clara entre
«género» y «plantilla», lo que genera cierta ambigiiedad ya que aunque segtn el titulo
pretende centrarse en el género del Trio con piano nacional, aproximadamente un tercio
de las obras que considera para su estudio son obras escritas para la formacién de violin,
violonchelo y piano cuya pertenencia al género es discutible. Otro aspecto es la horquilla
temporal propuesta, 1894-1936, demasiado reducida para estudiar de manera fiable esta
«proyeccion» del género, dejando fuera del estudio principal las obras de Adalid Gurrea
(compuesta en los entornos de 1856-1863), Tintorer (entre 1856 y 1863), Martinez Imbert
(en 1869 y en la década de 1870), Chapi (1879) o Bretén (1887), importantes para
contemplar el uso de los procedimientos ciclicos, uno de los rasgos evolutivos mejor
definidos dentro de la trayectoria. La cota superior tampoco permite estudiar el
comportamiento del Trio con piano durante la Guerra Civil y el franquismo, como se ve

afectado por fendmenos como la globalizaciéon u otras estéticas como el jazz o las

B Ibid., p. 173.

2 GARCIA ALCANTARILLA, Andrea. El repertorio espafiol para Trio con piano (1894-1936): actores,
andlisis y proyeccion de un género, Tesis doctoral, Oviedo, Universidad de Oviedo, 2019. Acceso online
(sin anexos): <http://digibuo.uniovi.es/dspace/handle/10651/50407> [consultado: 07/07/2019].

30 GARCIA ALCANTARILLA, Andrea. Aproximacion al lenguaje musical de Joaquin Turina a través de sus
Trios para violin, violonchelo y piano, Trabajo fin de master, Oviedo, Universidad de Oviedo, 2013. Acceso
online: <http://digibuo.uniovi.es/dspace/bitstream/10651/17408/7/TFM_GarciaAlcantarilla.pdf>
[consultado: 07/03/2018].
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numerosas tendencias post-seriales. Pero incluso dentro del periodo y las ubicaciones
geograficas que Garcia Alcantarilla contempla —Madrid, Barcelona y el Pais Vasco entre
1894 y 1936— no incluye obras como el Trio-Zortzico (1933) de Nemesio Otafio, la
Serenata mozdrabe (1920) de Joan Pujol Matheu, el Trio en Re mayor (c1898) de Emilio
Tuesta (después de 1865-?) o, mds importante atn, el Trio con piano en Do mayor (1926-
1929) de Gaspar Cassado, una pieza clave sin la cual no se puede entender completamente
el estado del género en el periodo de entreguerras. Aunque eventualmente la autora sale
de este ambito para aportar informacion complementaria, por ejemplo para hablar del Trio
Castillan (1926) del compositor francés Henri Collet, las obras de Antonio Torrandell
escritas en Francia o el Trio en fa de Turina en Sevilla, no lo hace para contemplar otras
como el Trio op. 7 en Sol menor (c1895) de Rafael Mitjana, escrito Mdlaga. En cuanto a
las fuentes primarias, la localizacién de muchos de los manuscritos y la existencia de
ciertas ediciones es erronea o desactualizada, como es el caso del Trio de Granados o el
Trio no. 2 de Gerhard; igual pasa con las fechas de composicion, como en Malats. El
trabajo con la prensa diaria, tanto nacional como internacional, es uno de los puntos
fuertes de la tesis doctoral, aportando mucha informacién sobre los estrenos y la recepcion
de las obras contempladas. No obstante, el uso general de las fuentes secundarias es
problemadtico, pues a veces es dificil acudir a la fuente original por referenciarse de
manera parcial o errénea. En otros, los textos utilizados ya han sido superados o
actualizados por investigaciones posteriores que Garcia Alcantarilla no contempla. Valga
como ejemplo el caso de Roberto Gerhard, de quien, salvo la tesis de Diego Alonso
Tomis (2015),*! practicamente todas las referencias mas actuales que aportan datos sobre
su obra temprana o las primeras etapas creativas del musico se han quedado fuera de

consulta.’?

31 ALONSO TOMAS, Diego. La creacion musical de Roberto Gerhard durante el magisterio de Arnold
Schoenberg: neoclasicismo, octatonismo y organizacion proto-serial (1923-1928), Tesis doctoral,
Logrofio, Universidad de La Rioja, 2015. Aunque no alude a otros trabajos del mismo autor, igualmente
importantes pues ofrecen informacién nueva o complementaria, como: ALONSO TOMAS, Diego. «‘A
breathtaking adventure’: Gerhard’s musical education under Arnold Schoenberg (1923-1928)»,
Proceedings of the I*' International Roberto Gerhard Conference, Huddersfield (UK), Centre for the
Research in New Music (CeReNeM), University of Huddersfield, 27-28 de mayo de 2010, pp. 9-21 //
ALONSO TOMAS, Diego. La formacion musical de Roberto Gerhard, Trabajo fin de master, Logrofio,
Universidad de La Rioja, 2011 // ALONSO TOMAS, Diego. «‘Unquestionably decisive’: Roberto Gerhard’s
studies with Arnold Schoenberg», en ADKINS, Monty; RUSS, Michael (eds.). The Roberto Gerhard
Companion, Surrey, Ashgate Publishing Limited, 2013, pp. 25-47.

32 Entre otros: PERRY, Mark E. «‘Un Catald Mundial’: the early works of Roberto Gerhard», Proceedings
of the I*" International Roberto Gerhard Conference, Huddersfield, Centre for the Research in New Music
(CeReNeM), University of Huddersfield, 27-28 de mayo de 2010, pp. 22-27 // PERRY, Mark E. «Early
works and life of Roberto Gerhard», en ADKINS, Monty; RUSS, Michael (eds.). The Roberto Gerhard
Companion, Surrey, Ashgate Publishing Limited, 2013, pp. 9-24 // ADKINS, Monty; RUSS, Michael (eds.).
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Las tesis doctorales y, de manera secundaria, algunos trabajos fin de madster
centrados en un compositor concreto, facilitan la contextualizacion de las obras dentro de
la trayectoria creativa del musico. En esta categoria faltan muchos trabajos centrados en
figuras como Joaquim Serra, Juan Alvarez Garcia o Manuel Bonnin Guerin; de otros,
como en el caso de Rafael Mitjana,** Evaristo Fernandez Blanco®* o Gaspar Cassadé,*
solo recientemente se tienen tesis doctorales y monografias dedicadas por completo a
ellos y sus obras. Pero aun asi, en muchos casos, el texto no se centra en las primeras
etapas compositivas de los musicos, aspecto crucial para esta investigacién ya que
muchos de los Trios con piano fueron concebidos en este periodo.

La prensa, sobre todo en el siglo XIX, ha jugado un papel clave a la hora de aportar
datos biograficos sobre los musicos y, sobre todo, para concretar fechas de composicion
y/o edicidn, fechas y lugares de estreno, motivacion, musicos implicados y muchos otros
datos de interés para ubicar las composiciones y estudiar su recepcion. En casos concretos
como Tintorer, Martinez Imbert o Tuesta, los periddicos de la época han sido fuentes muy
importantes para datar y contextualizar sus obras para la plantilla.

Las notas al programa,*® muchas de ellas editadas por la Fundacién Juan March,

han sido tratadas con sumo cuidado ya que, aunque incluyen ideas interesantes y ayudan

The Roberto Gerhard Companion, Surrey, Ashgate Publishing Limited, 2013 // WALSHAW, Trevor
Stansfield. Roberto Gerhard: explorer and synthesis, Tesis doctoral, Huddersfield (UK), University of
Huddersfield, diciembre 2013 // RUSS, Michael; ADKINS, Monty (eds). Perspectives on Gerhard. Selected
Proceedings of the 2" and 3™ International Roberto Gerhard Conferences (Barcelona-Valls, 24-
26/04/2012; Madrid, 6-7/06/2013), Huddersfield, University of Huddersfield Press, 2014 // ADKINS,
Monty; RUSS, Michael (ed.). Essays on Roberto Gerhard, Cambridge, Cambridge Scholars Publishing,
2017 /I Russ, Michael. «Some thoughts on current Robert Gerhard scholarship», El compositor Robert
Gerhard (Valls, 1896 — Cambridge, 1970). Patrimoni Huma, Valls, IEV, 2017, pp. 205-216 // VILLAFAFILA
APARICIO, Fidel. «Robert Gerhard and Valls (1914-1916): His friendship and his cultural involvement», El
compositor Robert Gerhard (Valls, 1896 — Cambridge, 1970). Patrimoni Huma, Valls, IEV, 2017, pp. 163-
204 (Version en cataldn: «Robert Gerhard i Valls (1914-1916): Experiences humanes i culturals», pp. 7-
48) // VILLAFAFILA APARICIO, Fidel. De Valls a Valls (1896-1923). Contextos, primeras experiencias,
recepcion e influencias, Tesis doctoral, Granada, Universidad de Granada, 2018.

33 PARDO CAYUELA, Antonio A. Rafael Mitjana (1869-1921): trayectoria de un musicologo, compositor'y
diplomdtico regeneracionista, Tesis doctoral, 2 vols., Barcelona, Universidad de Barcelona, 2013.

3% MARTINEZ-LOMBO TESTA, Julia Maria. Evaristo Ferndndez Blanco (1902-1993): miisica y silencios de
un compositor en la vanguardia musical espaiiola del siglo XX, Oviedo, Universidad de Oviedo, 2019. La
monografia proviene de la tesis doctoral de la misma autora: MARTINEZ-LOMBO TESTA, Julia Maria. El
compositor Evaristo Ferndndez Blanco (1902-1993): de la modernidad al exilio interior, Tesis Doctoral,
Oviedo, Universidad de Oviedo, 2018.

35 KAUFMAN, Gabrielle. Gaspar Cassadé: a Study of Catalan Cello Arrangements and Cello Performance
Style, Tesis doctoral, Birmingham, Birmingham City University, 2013 // KAUFMAN, Gabrielle. Gaspar
Cassado: Cellist, Composer and Transcriber, Londres, Routledge, 2017 // Catalog of the Gaspar Cassado
and Hara Chieko Collection, Museum of Educational Heritage, University of Tamagawa, Tokyo, 2016.

36 Entre otros: GONZALEZ SARMIENTO, Luciano. Un siglo de misica para Trio en Espafia (1890-1990),
Ciclo de musica de cdmara para Trio con piano, FIM, marzo de 1990 // LLANO, Samuel. «Turina y el legado
parisino de la Schola Cantorum», Notas al programa del Aula de (re)estrenos 74, Madrid, FIM, 2009 //
CosTAS, Carlos-José. Ciclo de Piano-Trios espaiioles del siglo XX, Madrid, Fundaciéon Juan March,
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a encontrar nuevas lineas de buisqueda, por su naturaleza divulgativa a veces carecen del
rigor cientifico suficiente. No obstante, en algunos casos, estas notas al programa se
pueden tratar casi como fuentes primarias por ser textos de la época que también
proporcionan informacién directa sobre las opiniones subjetivas de quienes lo escriben o
incluso de los propios compositores al ser en muchos casos consultados para su
elaboracién.’’

Al igual que los manuscritos y las partituras editadas, muchas de las tesis doctorales
manejadas y articulos estdn disponibles online, de forma abierta, en el repositorio virtual
de —entre muchas otras— instituciones como la Universidad de Barcelona, la
Universidad de Oviedo, la Biblioteca Cervantes o, en el extranjero, la Universidad de
California o, en algunos casos, por simple gentileza del autor en una web particular.*® El
papel de internet en las investigaciones sobre el siglo XX afiade varias fuentes mas: las
revistas online,* las p4ginas web dedicadas a los propios compositores —particulares*’
o dentro de instituciones*! como el Centro de Documentacién Musical de Andalucia o el
Museo de Arte Contemporaneo de Barcelona— y a diferentes agrupaciones profesionales

—también en webs propias del grupo,** de alguno de sus integrantes*’ o de diferentes

octubre-noviembre 1997 // GARCIA DEL BUSTO, José Luis. «Los antecedentes: un siglo — el XX- de misica
de cdmara espaifiola» [introduccién general], Ciclo Tres Trios Espafioles, Madrid, FIM, octubre-noviembre
de 2005 // MARTINEZ MIURA, Enrique. «El nacionalismo musical y el trio con piano» [notas al programa],
Temporada de conciertos “Euroradio” 2006-2007: El nacionalismo en la miisica de cdmara espaiiola,
concierto a cargo del Trio Arbds, Madrid, FIM, 12 de febrero de 2007 // ALFAYA, Javier. «Gerhard el
heterodoxo», Roberto Gerhard. Miisica de cdmara (ciclo de cuatro conciertos), Madrid, FJM, noviembre-
diciembre de 1996.

37 Entre otros: GIBERT, Vicents M* de. «Robert Gerhard. Segon Trio per violi, violoncel i piano», Associacid
de Miisica “da Camera” de Barcelona. Curs IX: 1921-22. Concert dese. Palau de la Misica Catalana.
Dijous, 2 de Marg de 1922, a % de deu del vespre, Barcelona (02/03/1922), pp. 5-9 [E-VLL: Sig. 15_01_03]
// [ANONIMO]. Associacié de Misica “da Camera” de Barcelona. Palau de la Miisica Catalana. Sessio
Robert Gerhard [notas al programa], Barcelona (22/12/1929) [E-VLL: Sig. 13_05_03]

38 CALoOSCI, Laura. Mercanti genovesi a Barcelona tra XVII e XIX secolo. La familia Villavecchia [tesis de
licenciatura], Mildn, Universita degli studio di Milano, 2000. Disponible online por gentileza de la autora
en: <https://www.familiavidalquadras.com/wordpress/docs/Villavecchia.pdf> [consultado: 22/07/2018].
39 GORDILLO, Francisco Javier. «<Hace 130 afios: La Sociedad —Wagner de Barcelona», Filomiisica. Revista
de miisica culta, 41, Revista online, junio 2003. Acceso online:
<http://www filomusica.com/filo4 1/wagner.html> [consultado: 19/07/2019].

40 <http://www joaquinturina.com/>; < http://www.robertogerhard.com/>

4L <https://www.macba.cat/es/josep-maria-mestres-quadreny>;
<http://www.centrodedocumentacionmusicaldeandalucia.es/opencms/biblioteca/legados/legado-manuel-
castillo.html>

42 Entre muchos otros: Trio Arbds <http://www.trioarbos.com>; Trio Pedrell <http://triopedrell.com/es/el-
trio/>; Trio Salduide <https://triosalduie.com/>; Trio Arriaga <https://acmconcerts.com/artistas/musica-de-
camara/trio-arriaga/>

43 Joan Lluis Jorda, violinista del Trio Mompou, incluye en este blog numerosa informacién sobre la
agrupacién. (<http://joanlluisjorda.blogspot.com>) // Web dedicada a Eduard Toldrd Soler, miembro del
Cuarteto Renacimiento, que jugard un papel en la posible motivacién de Gerhard para componer sus dos
Trios con piano (<http://www.eduardtoldrasoler.info/index/life/chronology/1912-1919-the-explosion-of-
the-quartet-renaixement>)
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instituciones**—, donde se aporta informacién sobre repertorios, estrenos, conciertos,
encargos u obras especificamente dedicadas a ellos. Sirva como ejemplo el repertorio de
obras estrenadas por el Trio Arbés,* o el Trio Mompou, encontrdndose precisamente en
el repertorio de este ultimo los estrenos de muchas de las obras que, a mediados de la

década de 1980, establecen el punto de llegada de toda esta investigacién doctoral.*®

4 Entre muchos otros: Trio Granados
<https://www.march.es/musica/publicaciones/buscadorMusica/ficha.aspx?p0=5&p2=12723&p3=11305&
p6=1338>; Trio Bretén <https://www.march.es/bibliotecas/archivo-fotografico/ficha.aspx?pO=fjm-
foto:987>; Trio Mompou

<https://www.march.es/musica/publicaciones/buscadorMusica/ficha.aspx ?p0=5&p2=1797&p3=5370&p6
=1350>

45 Repertorio de miisica espafiola del Trio Arbds:
<http://www.trioarbos.com/v_portal/apartados/apartado.asp?te=48>

46 Lista con los estrenos realizados por el Trio Mompou, elaborada por su pianista, Luciano Gonzilez
Sarmiento. Acceso online: <http://joanlluisjorda.blogspot.com/2013/01/estrenos-absolutos-realizados-por-
el.html> [consultado: 23/07/2019]
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Del salon privado a la esfera publica: la musica de
camara en Espafa en el siglo XVIII y hasta mediados
del siglo XIX

Se puede establecer una fecha concreta para un cambio de la concepcion antigua
del Trio con piano tradicional —cuyo antecedente estd en la sonata acompafiada
barroca— a la moderna, y es la de 1786, con la primera serie de Trios K496, K498 (con
clarinete) y K502 de Mozart, la primera vez en la que una obra en varios movimientos,
siguiendo los esquemas de una sonata, propone un texto en el que el intercambio y la
distribucion del material musical se produce de manera relativamente igualitaria entre los
instrumentistas.*’ Los trios coetdneos, entre los que se encuentran de manera muy
destacada los dltimos de Haydn, se pueden ver mds bien como los tltimos representantes
de una etapa previa.*® Se considera a los Trios con piano op. 1 de Beethoven (escritos
entre 1793 y 1795) como el primer grupo consistente en el nuevo estilo apuntado por
Mozart, con un modelo estable tanto en forma como en relaciones tonales, afladiendo una
linea de expansién estructural hacia los cuatro movimientos, incluyendo un scherzo o
minueto como tercero. Al op. 1 le seguirdn sus Trios op. 70 (1808) y el op. 97
«Archiduque» (1811). Las obras de Beethoven dentro de este género cameristico servirdn
como guia para los compositores posteriores, comenzando por Schubert.** A pesar de su
calidad, los Trios con piano enmarcados dentro del clasicismo vienés no fueron muchos
en comparacion con los escritos a partir de 1830, cuando los avances constructivos del
piano y el resultado sonoro en combinacion con las cuerdas hicieron de esta formacion
instrumental un vehiculo de expresidn atractivo y versétil para las siguientes generaciones
de musicos alemanes y austriacos, entras las que se encontraban Mendelssohn, Schumann

o Brahms.’® Smallman comenta que, de manera muy general, no serd hasta al final del

47 SMALLMAN. The Piano Trio..., op. cit., p. 2.

8 Ibid., pp. 4-5.

4 Para ver un estudio de las innovaciones formales que Beethoven y Schubert propusieron sobre los
modelos de Haydn y Mozart, consultar el capitulo «The Grand Sonata Style: Beethoven and Schubert» en
SMALLMAN. The Piano Trio..., op. cit., pp. 44-81.

0 Ibid., p. 97.
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siglo XIX cuando aparezcan contribuciones cameristicas significativas —en el Trio con
piano y en otros géneros— fuera de Austria y Alemania, debido, por un lado, a que los
compositores encontraban en la pera y la musica orquestal un soporte més efectivo para
los impulsos nacionalistas y, por otro, a una falta de tradicién propia a la que adherirse.!

Sin embargo, observando particularmente el entorno francés, se puede constatar
como aqui también existia una tradicion consolidada de obras para la plantilla del Trio
con piano en el siglo XVIII. Aunque al parecer menos numerosos que los dtos
(generalmente de violin y piano), segin Gribenski, entre 1789 y 1815 se publicaron en
Paris unas 240 nuevas obras, originales (no arreglos) para la violin, violonchelo y piano;
aunque en muchas ocasiones estas obras son obras sueltas publicadas conjuntamente bajo
el mismo opus.’? Lo que, darfa un montante de unas 700 piezas independientes para esta
formacién instrumental de unos 80 compositores diferentes. Es de resefiar que muchas de
estas piezas estaban compuestas para piano/clave, violin/flauta y violonchelo; aunque
también se encuentran combinaciones con flauta y fagot, arpa y flauta/trompa o trompa y
violin/violonchelo. Sin embargo, es dificil dilucidar cudntas de entre todas las obras
editadas en Paris fueron compuestas por musicos franceses o extranjeros debido a que
este periodo (finales del siglo XVIII y principios del XIX) se caracterizaba por un gran
intercambio editorial entre paises y por la profusa circulacién de intérpretes por Europa.>?
Un poco maés adelante, en 1818, se encuentran ya escritos tedricos que hablan del Trio
con piano como un género de moda en Francia, sobre todo por las posibilidades
orquestales del teclado y lo apropiado de las cuerdas para completar la plantilla de tres.>*
Sin embargo, no serd hasta 1815 cuando comiencen a aparecer en Paris los primeros
recitales publicos de Trios con piano, por lo que la interpretacién privada sera el destino
de la mayoria de las obras, principalmente en casas particulares con piano —debido, en

parte, a la dificultad de trasladar el instrumento—.>

SL'SMALLMAN. The Piano Trio..., op. cit., p. 131.

52 GRIBENSKI, Jean. «Le trio avec clavier a Paris pendant la Révolution et I’Empire», Revue de Musicologie,
vol. LXXIII, no. 2, Paris, Société Francaise de Musicologie, 1987, pp. 230-231.

33 Ibid. Algunos de entre los compositores con un corpus considerable para la plantilla del Trio con piano
mencionados por Gribenski, como Haydn o Gyrowetz, podrian considerarse, segiin Smallman, mas bien
como los dltimos representantes de la sonata acompafiada mas que del Trio con piano en su concepcién
moderna; ver SMALLMAN. The Piano Trio..., op. cit., pp. 4-5 y p. 13.

> MOMIGNY, Jérome-Joseph de. «Trio», en FRAMERY N. E.; GINGUENE, P. L. (eds.). Encyclopédie
méthodique: Musique, 2 vols. (1791-1818), Paris, Panckoucke, vol. II, 1818, p. 542, citado en GRIBENSKIL
«Le trio avec clavier a Paris...», op. cit., p. 237.

55 GRIBENSKI. «Le trio avec clavier a Paris...», op. cit., p. 238.
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A pesar de la cercania con Francia, no ocurria lo mismo en Espaiia, ya que, en la
mayor parte del siglo XVIII, el panorama musical estaba fundamentalmente constituido
por la musica de iglesia, la Opera italiana, las danzas espafiolas y francesas o diferentes
géneros vocales; tendencia que continué en el siglo XIX. Aunque es cierto que la
aristocracia y la alta burguesia si parecian mas interesados en el repertorio cldsico y la
miusica de salén (y doméstica), su presencia no fue tan alta como en otros paises
europeos.’® En definitiva, no existia una prictica arraigada en relacién con el Trio con
piano ya que tampoco habia una tradicién s6lida de musica de cdmara; al menos no tanto
COMmo en otros paises europeos.

Parte de esto pudo deberse a que la practica clavecinistica también fue posterior en
relacién a otros paises. Se puede ubicar la entrada del clave en 1729 en la corte de
Fernando VI (1713-1759), con la llegada de su esposa Maria Barbara de Braganza (1711-
1758) y su maestro de musica Domenico Scarlatti (1685-1757), quienes trajeron algunos
de los instrumentos de tecla que tenia en Lisboa, entre ellos varios pianos florentinos,
para que la reina continuara su formacién.”’ Aunque tampoco hay que desestimar la
presencia de Sebastidn de Albero y Afianos (1722-1756), musico particular del rey
Fernando VI y uno de los compositores de tecla mas importantes del siglo XVIIL>® Pero
aun asi, la interpretacion al teclado seguia siendo de cardcter solista y no como parte de
un conjunto instrumental en el que el piano tuviera un papel equivalente al resto.>

Esto cambiaria con el siguiente monarca, Carlos III (1716-1788), quien reiné entre
1759 y 1788. A pesar de no ser uno de los principales intereses del rey, la musica seguia
siendo parte fundamental de la educacién de sus hijos;** concretamente del infante don
Gabriel, quien tom6 como maestro al padre Antonio Soler (1729-1783), compositor de

gran cantidad de musica de camara,’! entre ellas seis Quintetos para dos violines, viola,

% ETZION, Judith. «‘Musica Sabia’: The Reception of Classical Music in Madrid (1830s-1860s)»,
International Journal of Musicology, VII, 1998, p. 193.

57 BORDAS. «Tradicién e innovacion en los instrumentos musicales», op. cit., p. 210.

8 MARTIN MORENO. Historia de la miisica espariola..., op. cit., p. 231. Para saber mds sobre el compositor,
consultar SANCHEZ BARANGUA, Carlos Andrés. Sebastidn Ramdn de Albero y Aiianos (1722-1756): vida y
obra: un roncalés en la cima de la misica hispana para tecla de la primera mitad del siglo XVIII, Tesis
doctoral, Navarra, Universidad Publica de Navarra, 2016. Acceso online: <https://academica-
e.unavarra.es/xmlui/handle/2454/27549> [consultado: 06/10/2019].

% En general, el clave se consideraba mds un instrumento de estudio o un simple acompafiante —en
comedias, villancicos y litirgicas—, donde atin no se establecia un didlogo relativamente continuo y/o
equilibrado con otros instrumentos ya que su uso era mds bien auxiliar, alejado de la concepcién
cameristicas; ver BORDAS, Cristina. «Tradicién e innovacién en los instrumentos musicales», BOYD,
Malcom; CARRERAS, Juan José (eds.). La miisica en Esparia en el siglo XVIII, Madrid, Akal, 2003, p. 210.
%0 LEZA. «La musica en la corte: Capilla Real y Real Camara», op cit., p. 94.

61 MARTIN MORENO. Historia de la miisica espafiola..., op. cit., p. 234.
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violonchelo y 6rgano (o clave) en 1776, los cuales, aunque influenciados por Scarlatti y
Boccherini, ya quedan lejos de las concepciones barrocas para adentrarse plenamente en
el clasicismo.®®> Serdn estos unos de los primeros casos en Espafia en los que el
instrumento de tecla ya participa de manera mas o menos igualitaria junto a un grupo de
cuerdas, lo que se puede considerar uno de los primeros destellos cameristicos escritos
por un musico espafiol y un precursor lejano de las obras para la plantilla del Trio con
piano tradicional. En un contexto similar, Luigi Boccherini (1743-1805), quien trabajo
bajo los auspicios del infante Don Luis Antonio de Borbén (hermano de Carlos IIT) desde
1770 —y tras la muerte de éste en 1785, pasé a desempeiiar su labor en la Real Capilla y,
posteriormente, en la orquesta de la condesa-duquesa de Benavente— compondria
numerosas piezas cameristicas, todas ellas muy centradas en los instrumentos de cuerda,
pero entre las que se encuentran los seis Quintetos con piano op. 56 de 1797.9

Carlos IV (1748-1819), quien reiné entre 1788 y 1808, mostré un gran interés por
la musica de cdmara, nutriendo la biblioteca palaciega, ademds de con partituras
compuestas por los musicos de la corte, con numerosas obras cameristicas de
compositores extranjeros, encontrdindose composiciones de Bach, Beethoven,
Boccherini, Brunetti, Dittersforf, Haendel, Haydn, Pleyel y Stamitz, entre muchos otros.*

Se puede hablar de la presencia de obras concebidas para violin, violonchelo y tecla
en la corte gracias, en gran medida, a Joseph Haydn (1732-1809). Sin embargo, no
necesariamente eran interpretadas con la instrumentacién original: Rosario Montero
revela que entre las fuentes del compositor recopiladas en la Biblioteca del Palacio Real,

editadas muchas de ellas entre 1808 y 1809, aun apareciendo mayoritariamente Trios con

%2 MARTIN MORENO. Historia de la misica espafiola..., op. cit., pp. 239-240. Dado que serdn actores
principales dentro de esta investigacion, es interesante resefiar las opiniones de Roberto Gerhard y Rafael
Mitjana en lo referente a estas obras paradigmadticas en la historia de la miisica de cdmara nacional. Gerhard,
en la introduccién a su edicion de estas piezas, considera que «por la manera de tratar el 6rgano o clave en
calidad de instrumento obligado, la autonomia del violonchelo y de la viola dentro del cuarteto y la
participacién de cada instrumento, indistintamente, en episodios concertantes, el estilo del padre Soler no
conserva ya ninguna reminiscencia de la antigua musica de cdmara con continuo»; ver SOLER, Antonio. Sis
Quintets per a instruments d’arc i orgue o clave obligat [transcripcion y revision de Roberto Gerhard],
Barcelona, Institut d’Estudis Catalans, Biblioteca de Catalunya, 1933, citado en MARTIN MORENO. Historia
de la misica espariiola..., op. cit., p. 240. Mitjana, por su parte, sefiala que «el arte popular le sirve de
inspiracién y de modelo; utiliza sus ritmos, sus rasgos melddicos e incluso sus armonias» y es que toda la
serie presenta una profunda inspiracién en el folklore musical; ver MARTIN MORENO. Historia de la miisica
esparfiola..., op. cit., p. 240.

63 Para saber mds sobre el catdlogo compositivo de Boccherini, consultar SPECK, Christian. «Boccherini,
(Ridolfo) Luigi», en FINSCHER, Ludwig (ed.). Die Musik in Geschichte und Gegenwart, 27 vols. (1994—
2007), Kassel, Birenreiter-Metzler, Personenteil vol. 3 (Bj-Cal), 2000, cols. 147-166 y TORTELLA, Jaime.
Boccherini. Un miisico italiano en la Esparia ilustrada, Madrid, SEdeM, 2002.

% MARTIN MORENO. Historia de la miisica espafiola..., op. cit., p. 250.
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clave y Sonatas para clave, algunos estdn arreglados para Cuarteto de cuerda;% pero de
la misma forma que existian transcripciones para diferentes instrumentaciones de los Trio
de Haydn, también se encuentran entre los fondos del Palacio Real arreglos de sus
Sinfonias, ya que de las veintidds obras orquestales depositadas solo cinco aparecen en
su version original, siendo el resto arreglos para Trio para clave (o pianoforte), violin y
violonchelo y bien para Cuarteto de cuerda.®

Esto esta relacionado con el hecho de que, a partir de 1830, al final del reinado de
Fernando VII, comienza a florecer una burguesia que demandaba musica de salén para
amenizar sus tertulias en imitacion a la nobleza anterior, como la Casa de Benavente y
Osuna o la Casa de Alba. Esta tendencia tom6 mayor fuerza a mediados del siglo XIX.%’
La miusica que las diferentes librerias madrilefias anunciaban en revistas como Gaceta de
Madrid o Diario de Madrid estaba formada principalmente por musica de cimara para
dos, tres y cuatro instrumentos.®® Lo que indica que los destinatarios de estas obras eran
mayoritariamente los hogares particulares para su estudio e interpretacién en privado.®
El objetivo de las librerias de musica era al aumentar las ventas, por lo que a veces
presentaban arreglos de obras, centrandose sobre todo en el tipo de arreglo mds accesible
para su inmediata interpretacion por parte del ptblico: clave o piano solo, con voces o a
cuatro manos.”® Entre los muchos arreglos, aparecen Trios para pianoforte arreglados para
guitarra por Joseph Avellana.”!

Estos datos ponen de relieve varios aspectos. Por un lado, el hecho de que la
plantilla de violin, violonchelo y tecla fuera aparentemente menos popular que otras
formaciones no se debia —al menos en la corte— a la falta de recursos para acceder a un
clave; por otro, las obras para Trio con piano se conocian, aunque no en su version
instrumental original, y la agrupacion de violin, violonchelo y tecla no era desconocida.
De hecho, a imagen y semejanza de la nobleza, el hombre de a pie también estaba
interesado en la «moda» por la muisica de Haydn, como se puede observar en los anuncios

de los periddicos de finales del siglo X VIII, reflejo de lo que el ciudadano solicitaba y los

6 MONTERO GARCIA, Maria del Rosario. La nuisica de Franz Joseph Haydn en Espaiia: recopilacion,
catalogacion e interpretacion de las fuentes musicales conservadas en Madrid hasta 1833, Tesis doctoral,
Granada, Universidad de Granada, 2011, p. 79.

% MONTERO GARCIA. La miisica de Franz Joseph Haydn..., op. cit., p. 122.

7 Ibid., p. 81.

8 Ibid., pp. 226-227.

 Ibid., p. 63.

70 Ibid., p. 132.

" Ibid., p. 63. Aunque ya existian precedentes de Trios para violin, violonchelo y guitarra en Francia e
Italia de Pierre Jean Porro (1750-1831), Mauro Giuliani (1781-1829) o Niccolo Paganini (1782-1840).
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comerciantes ofertaban. Numerosas piezas para conjunto instrumental y para piano solo,
lo que claramente indica que la venta de partituras iba orientada a su interpretacion,

).”2 Con lo

individual o en grupo, en el &mbito privado (principalmente casas particulares
cual, la musica de cdmara en Espafa que tuvo primero su lugar en el Palacio Real, llegd
a las casas nobiliarias simplemente por el afin de imitar a quien tenia el poder;
posteriormente y por la misma razén, se acomodo en los salones burgueses, haciendo
suyas las modas borbdnicas de influencia italiana y francesa: las reuniones sociales en sus
propias casas para ostentar el poder y exhibir las pertenencias.”> Asi proliferaron las
academias de musica, promovidas por la aristocracia y las clases mds altas a imagen y
semejanza de los conciertos privados para el propio deleite como sociedad ilustrada.”® En
estas se podia escuchar una amplia variedad de repertorios instrumentales y vocales, entre
los que se encontraban diversas formaciones cameristicas integradas por profesionales y
aficionados,”” entre cuyos instrumentos aparecian el violin, el violonchelo y el clave.”®
La historia del Trio con piano durante el siglo XVIII y principios del XIX en Espafia
es tan incierta como la propia historia de la musica de cdmara, la cual, con altibajos, va
filtrandose desde los estratos sociales més altos hasta llegar finalmente a la sociedad de a
pie, saliendo de las camaras reales y los salones privados de la nobleza para convertirse
en entretenimiento para la burguesia y el pueblo. En todo este periplo, la inclusiéon de
elementos populares nacionales (como hicieron Scarlatti, Boccherini o Soler) hace que
las composiciones cameristicas comiencen a desligarse timidamente de los modelos
alemanes para comenzar a tener cierta entidad propia, no solo como meros transmisores

o imitadores de la tradicion germana. De la misma manera, el paulatino alejamiento de la

2 MONTERO GARCIA. La miisica de Franz Joseph Haydn..., op. cit., p. 63. No obstante, Miguel Angel
Marin comenta que las partituras de musica de cdmara, generalmente de compositores extranjeros, estaban
disponibles en las tiendas de musica de las principales capitales, en tiendas como las de Madrid incluso la
realeza adquirfa material: el establecimiento regentado por Gabriel Sancha, en Madrid, recibi6 encargos de
la condesa-duquesa de Benavente, del infante don Gabriel de Borbén y de Carlos IV, cuando atn era
principe de Asturias; ver MARIN, Miguel Angel «El mercado de la misica» en LEZA, José Maximo (ed.).
Historia de la miisica en Espariia e Hispanoamérica, 8 vols., La miisica en el siglo XVIII (vol. IV), Madrid,
Fondo de Cultura Econémica, 2014, p. 440. No obstante, la musica de cdmara no representaba precisamente
el género mas solicitado, siendo los libros de canto llano y el repertorio popular (tiranas, seguidillas,
boleros, fandangos, tonadillas, minuetos o contradanzas entre otros) los repertorios con una mayor tirada.
Ambos corpus presentaban algunos de los rasgos que serdn cruciales de cara a su recepcién para el publico
de a pie: el poco interés por la innovacién y el uso de una técnica interpretativa asequible, adecudndose a
las expectativas de los aficionados (Ibid., pp. 445-447).

73 MARTIN MORENO. Historia de la miisica espafiola..., op. cit., 289.

™ MARIN, Miguel Angel. «Escuchar la msica: la academia, el concierto y sus publicos», en LEZA, José
Maiximo (ed.). Historia de la miisica en Espaiia e Hispanoamérica, 8 vols., La miisica en el siglo XVIII
(vol. IV), Madrid, Fondo de Cultura Econémica, 2014, p. 468.

5 Ibid., p. 471.

6 Ibid., p. 473.
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estética barroca y del bajo continuo para adoptar las cldsicas constituye una de las lineas
evolutivas a lo largo del siglo XVIII, siendo quiza aqui donde Trio con piano encuentra
un mayor avance, distancidndose de la sonata acompafiada —ya que el instrumento de
tecla adopta una nueva funciéon— o de las obras compuestas para dos instrumentos
melddicos (uno agudo y otra grave) y uno polifénico (ya fuera el 6rgano, el clave o incluso
la guitarra).

Sin embargo, aunque desde finales del siglo XVIII y comienzos del XIX, si parece
despuntar una tradicion interpretativa asociada a la plantilla del Trio con piano tradicional
que se ird consolidando poco a poco, no existe ain ninglin precedente en la vertiente
creativa dentro de este género cameristico escrito por un compositor espafiol. Para ello,
habré que esperar hasta la segunda mitad del siglo XIX, cuando el pionero del género del
trio con piano en Espaiia, Pedro Tintorer y Segarra (1814-1891) —compositor mallorquin
afincado en Barcelona—, los catalanes Claudio Martinez Imbert (1845-1919), Felipe
Pedrell (1841-1922) y Emilio Daura Oller (1845-1904), y el gallego Marcial de Torres
Adalid (1816-1890) escriban obras para violin, violonchelo y piano entre 1850 y 1875.

Desde luego, la Catalufia de mitad del siglo XIX parece mostrar un entorno
sociocultural y econdmico propenso para la produccién de obras de diferente indole que
incluyen al piano como solista 0 como miembro.”” La presencia e importancia del piano
comenzoé a aumentar a partir de 1850 gracias, entre otras razones, a la progresiva vuelta
de los musicos que habia ido a estudiar al extranjero, a la industrializacién que produjo
un boom demografico y a una mejora de la economia del ciudadano medio que, en
muchos casos, produjo una migracién del campo a la ciudad. En concreto en Barcelona,
la industria de fabricacidn de pianos tuvo un papel muy destacado durante el siglo XIX:
por ejemplo, el estudio de M. Fukushima cifraba una produccién anual de 2500
instrumentos justo a principios del siglo XX, con constructores como Alberdi,
Bernareggi, Cussd, Estela, Chassaigne, Izabal y Pujol. Se produjo una simbiosis entre

constructores y editores, pues casi todas las revistas musicales inclufan partituras para

77 No tanto durante el silgo X VIII, pues gran parte de la vida musical asociada al repertorio cldsico (y no
popular) se circunscribia a conciertos privados en casas particulares en los que el piano atn no estaba
incluido como parte esencial. Serfa a partir del siglo XIX cuando el piano empieza a encontrar sitio en los
recitales organizados en los salones de las familias burguesas. Como estas familias sufragaban los
conciertos, los propios miembros solian participar, apareciendo asi junto a musicos de relativo renombre (o
alumnos de estos) contratados como para la ocasion. El repertorio interpretado no se atenia a ninguna
consideracién concreta mds alld de piezas para el entretenimiento y/o lucimiento (arreglos de Operas de
moda, obras bailables o cantables, marchas militares...); si bien, destacan las obras compuestas tanto por
los intérpretes como por sus maestros. Ver GARCIA MARTINEZ. «El piano en Barcelona», op. cit., p. 276.
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piano (en su mayoria «hojas de dlbum») con un claro objetivo comercial. ’® Existia por
tanto un consumo global importante dirigido a un tipo de intérprete amateur, a veces con
ciertas exigencias técnicas, que, aunque florececia a comienzos del siglo XX, estaba
construido sobre los impulsos de la escuela catalana Pedro Tintorer, Joan Baptista Pujol,
Carles Vidiella, Granados y Albéniz; estos comenzaban a cultivar un lenguaje bastante
personal (adn con cierta influencia francesa) que estilizaba los rasgos propios de la musica
de salén para ofrecer piezas mds en comunién con el pensamiento tradicional europeo.”
También es de reseflar que, como comenta Jonathan Dunsy, el piano habia representado
una parte tan importante de la vida musical privada de los aficionados que era cuestion
de tiempo que se convirtiera en una manifestacion publica. Sobre todo por ser una forma
de exhibir el virtuosismo. Lo que comienza a ligar al piano con la vida musical profesional
a la hora de promocionarse o atraer al piiblico a conciertos.

Un hecho importante acontece alrededor del dltimo tercio del siglo XIX, cuando
aparecen los salones empresariales, que vendrian a sustituir en gran medida a los salones
burgueses. Por tratase de una forma de publicidad para las editoriales y la industria de
venta de instrumentos musicales, encontramos a musicos de gran prestigio, cuya imagen
se usaba como escapara para atraer a las masas. Por ello, el repertorio también cambia,
ya que el publico acude buscando mas el lucimiento del virtuoso que un repertorio
concreto.?!' Por tanto, ademés de piezas dificiles de saldn, se encuentran obras clasicas del
repertorio personal propio del instrumenta. Es decir, el programa no era el reclamo sino
el intérprete.

El mundo del espectaculo en general en la Barcelona del siglo XIX sufrié una fuerte
evolucién gracias a la actividad eminentemente musical que se producia en los teatros
(muchos de ellos de reciente apertura), salas de musica, cafés y fiestas privadas,82 donde
los musicos también debian desarrollar parte de su profesion con el objetivo de aumentar
sus ingresos y su renombre. Considerando lo cual, es natural que una parte importante de
los esfuerzos de los intérpretes que querian forjarse un nombre pasara necesariamente por

la creacién e interpretacién de piezas de salén de estética roméntica.®? La proliferacién

8 CORTES, Francesc. «“Has vuelto a ensefiarme la pureza...”», en Pau Casals. Integral de I’obra per a
piano, col-leccio Pau Casals, vol. 1, Jordi Camell (piano), Barcelona, Columna Musica, 2011, p. 15.

7 Ibid., pp. 14-15.

8 DUNSBY, Jonathan. «Part two 1850-1900 - Chamber music and piano», en SAMSON, Jim (ed.). The
Cambridge History of Nineteenth-Century Music, Cambridge, Cambridge University Press, 2002, p. 511.
81 GARCIA MARTINEZ. «El piano en Barcelona», op. cit., pp. 276-277.

8 Ibid., p. 275.

8 De la misma forma que el ciudadano medio cataldn esperaba obras virtuosas y espectaculares de Liszt o
Thalberg, las esperaban de Pedro Albéniz, José Mird, Juan Bautista Pujol o Antonio Nicolau, quienes,
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en estas composiciones iba de la mano del aumento de pianistas aficionados que acudian
a los recitales, adquirian las partituras y, en definitiva, consumian este tipo de musica:
mazurcas, pasodobles, boleros, tangos, habaneras, valses, minuetos, entre otros.®* Es
decir, salones y cafés dan testimonio de la evolucién de la musica durante el siglo XIX,
contribuyendo a la difusién del repertorio para piano: piezas ligeras, sobre todo arreglos
de obras conocidas, en muchos casos de Opera y, en menor medida composiciones para
pequenas agrupaciones cameristicas. Nada que requiriera un trabajo profundo de gran
destreza creativa por parte de compositor ya que, en este contexto, la musica seguia siendo
un acompafiamiento para amenizar, una excusa para una reunién social o, en algunos
casos, un simple toque de distincion.

Sin embargo, mas alld de esta actividad relacionada con el consumo y el
entretenimiento a través de lo inmediato y el virtuosismo, existian una serie de iniciativas
e impulsos en pos de preservar la musica y los géneros tradicionales de herencia clésico-
romdntica, ya sean para solista (como las sonatas para piano) o para agrupaciones (trios,
cuartetos, quintetos, etc.), que se deben situar a mediados del siglo XIX, precisamente
cuando los musicos nacidos en las primeras décadas del siglo que habian marchado al
extranjero a estudiar regresaron a la capital catalana. Su conocimiento de las corrientes
europeas y de las escuelas fuera de las fronteras espafiolas (ya de primera mano o por
influencia directa de sus maestros) se reflejaba en el tipo de piezas que escribian. Se
encuentran pues figuras como Pedro Tintorer (1814-1891), Antonio Nogués (1822-1882),
Nicolau Manent (1827-1887), Primitiu Pardas (1828-1897), Josep Garcia Robles (1835-
1910), Joan Bautista Pujol (1835-1898), José Teodoro Vilar (1836-1905); o, un poco mas
entrado el siglo, Enrique Marti Puig (c1840 — ¢1900), Felipe Pedrell (1841-1922),
Francesc de Paula Sanchez y Gavagnach (1845-1918), Claudio Martinez Imbert (1845-
1919), entre otros.®> Es de resefiar que algunos de estos dltimos fueron alumnos de los
anteriores, produciéndose una suerte de continuidad en el 4mbito creativo.

Este impulso particular de preservacion de la tradicion clasico-roméntica,

principalmente de ascendencia germana, tenia su eco en asociaciones musicales como la

efectivamente, dedicaron parte de su produccién a escribir fantasias de grandisimos requerimientos
técnicos, muchas de ellas sobre temas de 6pera. Y es que la musica para piano espafiola del siglo XIX
estuvo muy influenciada por la Opera italiana, que, desde la entrada de Farinelli en 1737, habia ido
filtrandose en los gustos de la sociedad hasta posicionarse como el género preferido del publico. Ver
POWELL. A history of Spanish Piano Music..., op. cit., p. 89.

8 Es de remarcar que a partir de los afios 30 en Catalufia se produce una explosién demogréfica como
consecuencia del proceso de industrializacion y se consolida una clase social media-alta que, desligada del
campo, comienza a disponer de un tiempo y un dinero del que carecian sus padres y abuelos.

85 GARCIA MARTINEZ. «El piano en Barcelona», op. cit., pp. 287-288.
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Sociedad Barcelonesa de Cuartetos, la Sociedad de Conciertos de Barcelona, la
Asociacion Musical de Barcelona, la Sociedad Wagner, el Orfed Catala, la Sociedad
Catalana de Conciertos, la Sociedad Barcelonesa de Conciertos, la Sociedad de
Conciertos Clasicos o la Sociedad Barcelonesa de Quintetos.®® Concretamente en el caso
de las obras para violin, violonchelo y piano, la dltima década del siglo XIX poseyo6 una
actividad notable, con la fundacién de agrupaciones estables como el Trio Ainaud, el Trio
Soler o el Trio Barcelona, que contribuyeron a difundir el género, aunque sustentando el
repertorio practicamente en su totalidad sobre obras extranjeras. %’

Sin embargo, el Trio con piano como género cameristico —como reflejo particular
de lo que ocurria con la musica de cdmara en general— seguia estando alejado de los
gustos musicales del ciudadano de a pie. Significativas son las palabras que aparecen en
La Gaceta Musical Barcelonesa de 1865 a propdsito de la publicacion por una editorial
parisina del primer Trio con piano escrito por un compositor espafiol: el Trio en Fa mayor
(c1856-¢1863) de Pedro Tintorer y Segarra. El autor del texto se queja de que la falta de
interés del publico espafiol por la miusica cldsica y «cientifica» y el gusto por el
«sonsonete» italiano que hacia que solo los editores extranjeros se interesen por las

grandes obras del género cameristico que se escribian en Espaia.

Nos es doloroso que obras como las del Sr. Tintorer hayan tenido que grabarse en
Paris por no haber en Espafia editores para ellas. ;Y como los ha de haber cuando la
generalidad de nuestra aficiéon musical no es més que por el sonsonete del ritmo italiano, y
por las piezas mas o menos dificiles para piano; pero no por los cuartetos, trios, quintetos
y tanta otra musica de cdmara, cldsica y admirable bajo todos los puntos de vista? ;Cémo
ha de haber editores a obras cientificas y de buen trabajo artistico cuando se desconocen

aquellas y no se han ofdo por falta de ejecutantes éstas? 3

Aqui comienza la trayectoria del género cameristico del Trio con piano en Espaia.

8 GARCIA MARTINEZ. «El piano en Barcelona», op. cit., pp. 275-276.

87 Ibid., p. 286.

8 [ANONIMO]. «Trio para piano, violin y violoncello, por Tintorer», La Gaceta Musical Barcelonesa, afio
V, no. 175 (28/05/1865), p. 1
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La produccion para violin, violonchelo y piano en
Espafia (1850-1990)

Hasta el momento de esta investigacion, el nimero de las obras localizadas para
violin, violonchelo y piano escritas por compositores espafioles entre 1850 y 1990
asciende a 102, de las cuales aproximadamente un tercio se consideran dentro de la
tradicion del género del Trio con piano.®® Aunque la trayectoria que aqui se reconstruye
estd basada principalmente en este ultimo grupo, las demds obras servirdn para completar
y entender los entornos sociales en los que estas piezas, por tener un corte cldsico, tenian
una presencia privilegiada o, por el contrario, su participacion era mas bien exigua en los
ambientes donde la musica de salén despertaba un mayor interés. Ademas, el contemplar
ambas vertientes permitird poner de manifiesto —casi desde el comienzo— un tercer
grupo de obras que hibridan los dos modelos (musica culta y musica ligera), mostrandose
paulatinamente como el formato alternativo a la tradicién que incluye lo popular desde

una perspectiva mas refinada o académica.

1. De mediados del s. XIX hasta la Primera Guerra Mundial (1850-
1914)%

En este primer periodo de unos sesenta afios, se encuentran 22 obras para la

plantilla. De éstas, tan solo 10 se pueden considerar dentro del género.”! La produccién

8 Este capitulo II parte de la comunicacién presentada por el autor en el seno del III Encuentro
Iberoamericano de Joévenes Musicologos celebrado en el Conservatorio Superior de Misica «Manuel
Castillo» de Sevilla, el 10 de marzo de 2016, titulada: «El Trio con piano en Espafia entre 1850 y 1984:
comentario de su trayectoria desde el catdlogo». Aqui se presentaban las obras para violin, violonchelo y
piano entre las fechas indicadas —muchas de ellas olvidadas o desconocidas como las de Tintorer, Martinez
Imbert o Dio Vital— para, entre otros muchos aspectos, discutir su pertenencia a la tradicién del género,
su motivacion, la problemadtica asociada a las plantillas variables y aportar numerosos datos que las ponian
en relacion o las hacian singulares, estableciendo vinculos tanto dentro como fuera de Espafia.

% Ver el anexo «Catalogo de obras para violin, violonchelo y piano escritas por compositores espafioles en
los siglos XIX y XX» (pp. 399-406).

91 Las obras consideradas dentro del género tradicional serdn estudiadas profundidad desde el punto de vista
formal y estético en los Capitulos III y IV: «Las obras pioneras para la plantilla en territorio nacional a
mediados del s. XIX» y «Los primeros impulsos nacionales en el género hacia finales del s. XIX»
respectivamente.
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de obras para violin, violonchelo y piano en Espana en el siglo XIX parece centrarse
bastante en la zona de Catalufia —lo que seguird siendo una tendencia incluso en el siglo
XX— debido, quizd, a su proximidad con Francia o al paulatino desarrollo de la industria
pianistica durante el siglo XIX. Concretamente entre 1873 y 1875 se observa un periodo
de gran actividad en Barcelona, tanto por la creacién como por la edicién de obras de
compositores del entorno catalan. Razén por la cual una parte importante de los
manuscritos localizados se encuentra en la Biblioteca de Cataluia o en la Biblioteca del
Orfe6 Catala.

Sumando las de Adalid Gurrea y Torres Adalid escritas en La Coruiia, la zona norte
de la peninsula recoge casi la mitad de las composiciones para la plantilla de este periodo.
Solo dos piezas parecen tener vinculos con el sur, concretamente con Andalucia, las de
Mitjana (Madlaga) y Turina (Sevilla); curiosamente ambas perdidas durante muchas
décadas y editadas ya en el pleno siglo XXI. Aunque algunas obras para la plantilla fueron
concebidas en el extranjero, solo uno de los Trios con piano en la tradicion del género fue
compuesto fuera de Espafia: el de Emilio Tuesta, durante su estancia en la Academia
Espaiola de Bellas Artes en Roma (AEBAR). Madrid, casi mas que Barcelona, se ve
sobre todo como un enclave predilecto para estrenar y dar difusion a las obras, gracias,
entre otras entidades, a la Sociedad de Cuartetos; aunque en el seno de ésta tan solo se
estrend un Trio con piano, el de Tomds Breton en 1887.

De algunas obras se desconoce la fecha del estreno (si lo hubo), aunque hay una
tendencia general a ser interpretadas en fechas cercanas a las de su composicién. Un alto
porcentaje de las mismas parece haber sido estrenado usando el manuscrito ya que las
ediciones son posteriores —incluso varias décadas después—.

En lo referente a las partituras publicadas, hay que remarcar la labor de las
editoriales extranjeras (Paris, Londres, Berlin) aparentemente mds interesadas que las
casas editoriales espafiolas en la difusion de obras nacionales; lo que, en parte, deriva de
la falta de tradicién en Espafia en la composicion de obras para esta plantilla instrumental
y la consecuente demora con la que el mercado nacional comenzé a ofrecer de manera
regular obras originales para la formacion. No obstante, es de reseflar que algunas
ediciones extranjeras se realizaron motivadas por lazos personales —como Quatre
morceaux de Tomds Breton, donde posiblemente intervino Casals—.

Préacticamente todas las piezas sueltas que no pertenecen al género son obras en un
solo movimiento; o una agrupacion de las mismas bajo un mismo titulo o el mismo opus.

En concordancia con la tradicién del género en Europa, los Trios con piano nacionales
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presentan entre cuatro y tres movimientos.”> Un caso especial es el del Menuetto y Allegro
de Martinez Imbert, tan solo en dos movimientos; rasgo que, junto a otros, contribuye a
posicionar la obra en los limites entre la tradicion del género y una pieza de salon.

Un dato importante que se deriva de comparar la fecha de nacimiento de los musicos
y el momento de concepcién de la pieza es la edad en la que cada compositor la escribid.
Sin considerar a Adalid Gurrea (pues el margen de error en su composicion es demasiado
amplio para sacar conclusiones) se observan dos tendencias: los escritos alrededor de los
25 afios, normalmente el periodo de finalizacién de estudios (con la excepcidén de
Fernandez Arbos y Turina, més tempranos, cerca de los 20) y las escritas en un periodo
posterior de madurez, después de los 40 anos (siendo Torres Adalid el més veterano, con
52). Las composiciones de Pedrell para la formacion, cuando €l contaba con 32-34, mas
que una motivacion derivada de su periplo vital pueden ser una respuesta a las
posibilidades que ofrecia la recién fundada Sociedad Wagner que se comentard mas
adelante. De la misma forma, no hay ninguna explicacion desde la trayectoria formativa
para el Trio de Bretdn, escrito con 37 afios, mds alld de la que se pueda obtener derivada
de la Sociedad de Cuartetos de Madrid. En el caso de Tuesta, el Trio formaba parte de sus
tareas como pensionado en la AEBAR vy, por tanto, debia de tener menos de 30 afios pues
era uno de los requisitos de la convocatoria de los pensionados. A medida que avanza el
siglo XIX, incluyendo el comienzo del siglo XX, las obras tienen una tendencia a ir
disminuyendo progresivamente en su edad de concepcion, desde la senectud a mitad del
XIX hasta ser compuestas cerca de la veintena, plena juventud, a partir de 1880.

Salvo Martinez Imbert y Pedrell (y, quiza, Breton, aunque Quatre morceaux es mas
bien un arreglo que una composicion), cada compositor escribe tan solo una obra para la
plantilla, ya sea una pieza suelta o un Trio con piano tradicional. Lo que sumado a la
consideracion de ser, en muchos casos, obras tempranas, quiza pueda indicar que se trata
de composiciones que tienen como objetivo el cristalizar en forma de obra los
procedimientos adquiridos en la etapa de formacion. Para lo cual, la plantilla de violin,
violonchelo y piano es ideal por maximizar las posibilidades de experimentacién en un
grupo muy limitado de intérpretes. De tal forma que cada una de las respectivas
composiciones son, en cierta manera, productos tnicos en la trayectoria creativa del

compositor asi como eslabones dentro del estudio global del género y la plantilla.

92 Con la excepcién de Adalid Gurrea, en uno (inacabado) y Chapi, en dos (del que no se descarta la
posibilidad de estar también inacabado o tratarse de la unién de dos piezas independientes).
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Haciendo un recorrido por cada pieza, el primer posible Trio con piano heredero
del género europeo en Espana es el Proyecto de un Gran Trio en Do menor op. 36 de
Marcial del Adalid Gurrea (1826-1881). Adalid complet6 su formacién en Londres con
Ignaz Moscheles, periodo en el que también realizé viajes de formacién (p.e., a Marsella
en abril de 1843). Su formacion en el extranjero, concretamente en Alemania, se vio
truncada por la decisién de su padre de que volviera a La Corufia. Aunque el manuscrito®?
no contiene fechas, es sabido que, hasta 1853, cuando compone su Sonata fantdstica op.
30, practicamente el total de su obra estaba destinada al piano como instrumento solista.

Es a partir de aqui cuando, segiin Soto Viso, comienza una etapa mds clésica,
momento en el que esboza este Proyecto de un Gran Trio, escrito probablemente en los
entornos de 1855 y 1866.°* Desafortunadamente, es dificil concretar muchos de los
aspectos de la obra para ponerla en relacion con la tradicidén puesto que, por razones que
se desconocen, quedd inconclusa: inicamente se conserva el primer movimiento y no en
su totalidad.”® Aunque Margarita Soto Viso comenta a este respecto que el titulo de «gran
trio» parece generar una perspectiva de obra en cuatro movimientos —o, al menos, de
gran envergadura—,”% no se puede saber a ciencia cierta cudl habria sido el formato final

en el que Adalid habria dispuesto la composicion, no solo porque otros representantes del

% E-Mn: Sig. M.Guelbenzu/1560. Acceso online: <http://bdh.bne.es/bnesearch/detalle/bdh0000061445>
[consultado: 20/06/2018].

%4 Segiin Soto Viso, la segunda época de Adalid se extiende desde el afio 1853 hasta 1873, de la que no se
tienen fechas de composicién ni edicién, pero que se puede articular en dos periodos separados por el
reinicio de la numeracién de opus. En el primer periodo, entre 1854 y 1866, se encuentran, entre otros, el
Minueto y trio y el Vals a capricho (a los que se puede adjudicar el op. 33), publicados ambos en 1855, y
el Gran Trio op. 36; ver SOTO VISO, Margarita. «Adalid Gurrea, Marcial del [Marcial Francisco Juan
Bartolomé]», en CASARES RoDICIO, Emilio (ed.). DMEH, 10 vols. (1999-2002), Madrid, SGAE-ICCMU,
1999, vol. I, pp. 63-64. Se propone este entorno pues la fecha de «1850?» que presenta la descripcion de la
BNE parece mds bien orientativa. Para leer mds sobre la problemdtica de catalogaciéon de Marcial del
Adalid, véase SOTO ViSO, Margarita. «Del catdlogo provisional de Marcial del Adalid. Estudio sobre la
significacién de su literatura pianistica», Revista de Musicologia, vol. I, no. 2, 1979, pp. 327-342.

95 Observando el titulo completo que aparece en el manuscrito conservado en la BNE, «Proyecto de un
Gran Trio para piano, violin y violonchelo por M del Adalid, 6 lo que es lo mismo, Perico de los palotes.
Op. 36», se puede constatar cémo las expresiones «Proyecto de un» y «6 lo que es lo mismo, Perico de los
palotes» no parecen haber sido escritas con la misma tinta ni en el mismo momento. Esto podria llevar a
pensar que pudieron ser afiadidas a posteriori, una vez convino no terminarlo o simplemente relegar su
composicion a un segundo plano dando prioridad a otras. Es de resefiar que esta obra fue escrita durante un
periodo de crisis creativa del compositor del que incluso pueden faltar obras quizd desechadas la fuerte
autocritica del musico; ver SOTO VISO. «Adalid Gurrea, Marcial del...», op. cit., pp. 63-64. No sean
encontrado intentos de reconstruccién ni edicién posteriores. Segiin Soto Viso, parte del material
presentado en este Proyecto de Gran Trio serd usado después por el compositor en su Sonata en Do menor
para violin y piano op. 17 (1867-1869); ver SOTO VISO. «Adalid Gurrea, Marcial del...», op. cit., p. 64.

% SOTO VISO. «Adalid Gurrea, Marcial del...», op. cit., p. 64.
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género concebidos como «gran trio» presentan tres movimientos,”’ sino porque el
material musical del que se dispone es insuficiente para realizar una conjetura sélida.

Loégicamente, tampoco parece que el fragmento conservado se haya estrenado. Sin
embargo, debido al lenguaje romantico en la linea de los Trios con piano germanos y a
su amistad con José Maria Guelbenzu (1819-1886), uno de los fundadores de la Sociedad
de Cuartetos de Madrid —asistiendo incluso a la sesién inaugural, el 16 de febrero de
1863—,”® no es extrafio pensar que la obra podria haber encontrado un hueco en la
mencionada institucién de haber sido concluida a tiempo. Sin embargo, aunque algunas
fuentes indican la inclusién en los programas de la Sociedad de Cuartetos de un supuesto
Trio con piano de Marcial del Adalid,” Ester Aguado en su articulo El repertorio
interpretado por la Sociedad de Cuartetos de Madrid (1863-1894) 1o desmiente.'®

Por otro lado, puede que la confusion de ese hipotético estreno de un trio de Marcial
del Adalid se haya producido no con la obra sino con la persona, con su primo Marcial
de Torres Adalid (1816-1890) quien escribié Romanza sin palabras (1868) para esta
formacion instrumental. Esa es al menos la hipdtesis que presenta Soto Viso que
considera esta mala atribucién como la explicacién m4s plausible.'” Sin embargo, la
Romanza se desmarca totalmente de la tradiciéon del género para incluirse dentro del
conjunto de obras independientes escritas para la plantilla de violin, violonchelo y piano,
lo que quiza habria dificultado su aparicion en la Sociedad de Cuartetos. Aunque Torres
Adalid reside en Ourense entre 1867 y 1870, la obra esté fechada el 19 de enero de 1868
en Madrid.'?? EI autégrafo se conserva dentro de la coleccién Torres Adalid depositada

en la Biblioteca Musical del Pazo de Vila Suso.'” En su articulo «Marcial de Torres

97 Sirvan como ejemplo €l Gran Trio op. 30 (c1859) de Karol de Kontski (1817-1899), el Gran Trio op. 10
(1806) del principe Louis Ferdinand de Prusia (1772-1806) o el Gran Trio para piano, clarinete (o violin) y
violonchelo op. 43 (c1801) de Adalbert Gyrowetz (1763-1850).

% SOTO Vis0. «Adalid Gurrea, Marcial del...», op. cit., p. 61

% Ver GOMEZ AMAT, Carlos. «El piano y el 6rgano. Los instrumentos», Historia de la miisica espafiola, 7
vols., Siglo XIX (vol. V), Madrid, Alianza Editorial, 1984, pp. 75-76 y SUBIRA, José de. «La mdsica
instrumental en el siglo XIX», Historia de la miisica espariola e hispanoamericana, Barcelona, Salvat
Editores, 1953, pp. 655-679. Ambos citados en AGUADO SANCHEZ, Ester. «El repertorio interpretado por
la Sociedad de Cuartetos...», op. cit., p. 124.

100 B] comentario completo referente a esta problemdtica sobre las obras de Adalid interpretadas en la
Sociedad de Cuartetos se encuentran en AGUADO SANCHEZ. «El repertorio interpretado por la Sociedad de
Cuartetos...», op. cit., pp. 124-125.

191 SOTO VIS0, Margarita. «Marcial de Torres Adalid (1816-1890). Estudio biogréfico y edicién de su trio
con piano», Anuario Musical, 45, enero de 1990, p. 193.

102.S0TO VIs0. «Marcial de Torres Adalid (1816-1890). Estudio...», op. cit., p. 189

103 1bid., p. 220.
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Adalid (1816-1890). Estudio biografico y edicion de su trio con piano», Soto Viso ofrece
una transcripcién de la obra y un aparato critico a modo de edicién particular.'%

Hasta donde se sabe, Proyecto de un gran Trio y Romanza sin palabras seran las
Unicas representantes del entorno gallego de obras escritas para la formacién en el siglo
XIX, al menos dentro de las familias con una notable solvencia econdmica, lo que las
hace relevantes como muestra de la creacion para la plantilla. Dentro de los fondos
musicales de las familias Adalid y Torres, representativos de las bibliotecas privadas de
la aristocracia del momento, se alberga un gran nimero de piezas para piano solo, érgano
o armonio (harmonium) —muchas de ellas compuestas por los propios primos— y otras
tantas para grupos de cdmara que ofrece la posibilidad de intercambiar el piano con el
6rgano o el armonio.!% Y es que el armonio formaba parte del panorama sonoro de las
veladas de mediados del siglo XIX, como alternativa al piano o complemento ad libitum
mds que como instrumento principal. Este es el caso que reflejan los dos Nocturnos-Trio
op. 55 de Felipe Pedrell (1841-1922), compuestos en Barcelona en 1873. El primero
incluye armonio ad libitum y fue arreglado en 1875 para convertirse en la Elegia a
Fortuny. El segundo Trio es ya un arreglo de una pieza para armonio y piano anterior
fechada en 1872.1%

Unos afios después en esta misma linea de obras fuera de la tradicion del género
escritas para la plantilla, Pedrell escribe Chant du soir, chant du matin (1875).)°7 Con el
antecedente cercano de la Romanza sin palabras de Torres Adalid, las de Pedrell son
piezas escritas en una etapa temprana, herencia de esa idea romantica del nocturno como
una especulacién armoénica, que se remonta a John Field (1782-1837) o Frédéric Chopin
(1810-1849) como algunos de sus primeros representantes. Son piezas con un caricter
generalmente poético, de inspiracion formal libre —vinculada o no con la tradicién— que
apareceran bajo términos como romanza, nocturno, impromptu, bluette, fantasia, elegia,

souvenir, rapsodia o preludio entre muchos otros.'%®

104 SOTO VIS0. «Marcial de Torres Adalid (1816-1890). Estudio...», op. cit., pp. 221-238.

105 QUEIPO GUTIERREZ. «La musica insonora del fondo Adalid...», op. cit., p. 66.

106 CORTES I MIR, Francesc. «Prélogo», en PEDRELL, Felip. Nocturns, Edicién critica, Barcelona, Biblioteca
de Catalunya, Seccié de Musica, 1992, pp. xii-xiii. Los manuscritos originales de los Nocturnos-Trio estdn
depositados en la Biblioteca de Catalufia: Trio no. 1, E-Bc: Sig. M-820, no. 6. Acceso online:
<http://mdc.csuc.cat/cdm/ref/collection/partiturBC/id/38943>; Trio no. 2, E-Bc: Sig. M-820, no. 7. Acceso
online: <http://mdc.csuc.cat/cdm/compoundobject/collection/partiturBC/id/37610/rec/1> [consultados:
16/08/2019]

107 ALVAREZ LOSADA. El Pensamiento Musical de Felip Pedrell (1841-1922), op. cit., p. 63.

108 Sirvan como ejemplo las obras para la plantilla del compositor ruso Sergei Rachmaninov (1873-1943),
quien escribié dos piezas llamadas Trio elegiaco en su juventud. El primero, en Sol menor, de 1892, estda

52



Aunque de fecha incierta, a finales del siglo XIX se encuentran dos piezas de esta
naturaleza —moisica de salén con reminiscencias poéticas— escritas por un compositor
barcelonés y uno vasco. La primera es Souvernir. Melodie facile de José Teodoro Vilar
(1836-1905), de la que poco se sabe: editada por la Casa Dotesio y dedicada a su amigo
A. Sala.'® El caso de Valentin Zubiaurre Urionabarrenechea (1837-1914) estd mais
documentado.!'!® Fue un compositor vasco contempordneo de Chapi y Bretén. En 1875
paso a formar parte de la Capilla Real, donde su lenguaje se hizo mds conservador y sus
composiciones no religiosas se limitaron a obras instrumentales breves y sencillas. En
1878, tras la muerte de Eslava, fue nombrado director de la capilla de musica del Palacio
Real de Madrid y profesor interino del Conjunto Instrumental de la Escuela Nacional de
Musica y Declamacién.'!" Quizd de esta tltima época, més en relacién con la musica
instrumental, provenga la composiciéon de Vals para violin y violonchelo con
acompainamiento de piano, una pequefia forma ternaria de apenas setenta compases (mas
el da capo) en el usual lenguaje cldsico-romdntico en el que se desarrollan estas piezas de
salén.''? A partir de la dedicatoria, «“Una siesta” dedicada a mi amigo Don Antonio de
Lecuona», famoso pintor vasco y aficionado a la musica —que en su estudio tenia un
armonio—, Garcia Alcantarilla propone una horquilla temporal concreta para su génesis:
entre 1886, por ser la fecha en la que Lecuona recibe el encargo de realizar un retrato del
Zubiaurre, y 1907, la muerte del pintor.'!?

Las obras de Vilar, Zubiaurre y Pedrell abren un debate de concepto que reaparecera
con la potencial polivalencia instrumental de las obras de Bretén y es la diferencia de
enfoque entre escribir especificamente para violin, violonchelo y piano, respetando y

explotando sus posibilidades organoldgicas (las individuales y las del grupo) o construir

escrito en un solo movimiento en forma sonata. El segundo, en Re menor, de 1893 (revisado en 1907 y
1917), en tres movimientos, fue compuesto dentro de la tradicion del género.

109 ACKER et al. Archivo histérico de la Unién Musical Espafiola, op. cit., p. 600. Dentro de las obras para
la plantilla publicadas por la UME aparece Elegia de Enric Morera (1865-1942) como pieza para violin,
violonchelo y piano; ver ACKER et al. Archivo histérico de la Union Musical Espariiola, op. cit., p. 417.
Xosé Avifioa indica que se trata de una pieza Gnicamente para violonchelo y piano; ver AVINOA PEREZ,
Xosé. «Moera Viura, Enric», en CASARES RoDICIO, Emilio (ed.). DMEH, 10 vols. (1999-2002), Madrid,
SGAE-ICCMU, 2000, vol. VII, p. 819. Efectivamente, en 1996, la obra fue reeditada por La ma de Guido
para violonchelo y piano. Agradecemos a Maria Luz Gonzalez Pefia, directora del CEDOA, el facilitarnos
la informacién que aparece en la partitura editada por la UME, que resuelve la duda: se trata de una obra
para violonchelo y piano, pero incluye también una partichela para violin. Estd dedicada al violonchelista
Juan Pujal.

110 Para un estudio contextual y formal de la obra, asi como su relacién con el dedicatario, Antonio Lecuona,
consultar GARCIA ALCANTARILLA. El repertorio espaiiol para Trio con piano..., op. cit., pp. 314-321.

111" S0J0, Patricia. «Zubiaurre Urionabarrenechea, Valentin Marfa», en CASARES RoDICIO, Emilio (ed.).
DMEH, 10 vols. (1999-2002), Madrid, SGAE-ICCMU, 2002, vol. X, p. 1203.

112 Bl manuscrito, inédito y sin fecha, se conserva en E-RE: Sig. E/ZUB-05/0-01.

13 GARCIA ALCANTARILLA. El repertorio espafiol para Trio con piano..., op. cit., p. 319.
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un discurso instrumentalmente neutro que acabard adaptdndose a una plantilla u otra por
motivos generalmente externos. Se observa que el caricter tan libre de este tipo de piezas
hace que incluso haya problemas a la hora de catalogarlas ateniéndose a la agrupacién
instrumental que presentan. Es curioso el caso del primer Nocturno-Trio de Pedrell, quien
en su propio diario considera el armonio como agregado ad libitum a la pieza, pero en el
manuscrito lo llama «Deuxieme Nocturne-Cuarteto pour violon, violoncelle, harmonium
et piano».'!4

La portada del manuscrito del segundo Nocturno-Trio de Pedrell ofrece una
sorpresa, puesto que esta firmado por «Emilio Daura». Tanto por la fecha como por la
vinculacion con el piano y el armonio, bien podria tratarse de Emilio Daura Oller (1845-
1904), abogado y musico aficionado, vinculado, junto a Pedrell y otros, a la Sociedad
Wagner de Barcelona.!'” Ambos misicos incluso llegarian a intercambiar
correspondencia en Barcelona entre 1894 y 1899.'' En la prensa de la época se
encuentran referencias a Daura, quien tuvo alguna presencia como intérprete de piano y
armonio en las veladas musicales de su Tarrasa natal durante la segunda mitad del siglo
XIX. Particularmente interesante es el recital ofrecido en el Casino de Tarrasa, el 3 julio
de 1867, donde se interpretaron fundamentalmente obras ligeras vinculadas con la estética
de la musica de salén —fantasias, galop, romanzas y oberturas— muchas de ellas basadas
en temas de Operas, que sirvieron €stas para mostrar «la limpieza y soltura con que los
tocaron los artistas y aficionados», ensalzandose a Daura y sus buenas cualidades y, sobre
todo, a un joven Claudio Martinez, quien se distinguié tanto en el piano como en el
«arménium», al que le auguraban un brillante porvenir como pianista.!!” Es muy posible
que estas dos figuras, intérpretes de piano, 6érgano y armonio indistintamente, fueran
Emilio Daura Oller y Claudio Martinez Imbert (1845-1919).

Por su parte, Emilio Daura compuso Trio sobre Guillermo Tell (1874), obra que se
encuentra en la linea de las composiciones interpretadas en el concierto antes
mencionado. Efectivamente, las fantasias, variaciones y parafrasis sobre temas

operisticos estaban a la orden el dia, sobre todo en estos recitales en los que los musicos

!4 PEDRELL, Felip. Nocturns, Edicion critica, Barcelona, Biblioteca de Catalunya, Seccié de Musica, 1992,
pp. Xv.

115 ALVAREZ LOSADA. El Pensamiento Musical de Felip Pedrell (1841-1922), op. cit., p. 162.

116 Se conservan siete cartas autégrafas de Daura a Pedrell en el fondo Felip Pedrell depositado en la
Biblioteca de Catalufia (E-Bc: Sig. M 964/495).

171, «Correspondencias particulares», La Espaiia musical, afio 11, no. 77 (11/06/1867), pp. 2-3.

En junio de 1856 se interpretan las oberturas Guillermo Tell y Semiramide de Rossini gracias a Jesus de
Monasterio, quien se convertiria en el pionero e impulsor de la musica cldsica en Madrid en los afios sesenta
del siglo XIX (ETZION. «*Musica Sabia’...», op. cit., p. 197)
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comienzan a tener presencia en el entorno artistico. Se trata de una de las muchas
adaptaciones de la 6pera homénima de Rossini que aparecieron por la época. Algunas de
ellas induciendo a un posible error, ya que la palabra «trio» puede hacer mencion tanto a
la agrupacion instrumental como a la famosa parte de la 6pera en la que Guillermo Tell
(baritono) y Walter Furst (bajo) intentan persuadir a Arnold Melchtal (tenor) para que se
una a la causa independentista suiza, dando como resultado el trio vocal objeto de
numerosas adaptaciones.!'® En el caso de Daura, la palabra «trio» parece alcanzar este
doble significado.!!” Esta pieza fue publicada en Barcelona en 1874,'?° unos afios antes
de lo que se considera como el primer gran concierto en el interviene Daura, el 1 de marzo

' Se trata de una pieza de doce

de 1876, en el antiguo Teatro Principal de Tarrasa.'?
paginas, en un solo movimiento, en el que el virtuosismo individual, el redoblamiento a
octavas del discurso, los trinos y trémolos predominan sobre los escasos momentos de
didlogo entre los instrumentos, lo que lo aleja drasticamente del género para posicionarlo
entre las piezas escritas con un propdsito comercial. Serdn estos los rasgos presentes en
la mayoria de composiciones que usan fragmentos reconocibles de obras preexistentes
para construir una pieza nueva a modo de variacion, parafrasis, arreglo o fantasia.

Hasta el momento, las piezas nacionales para la plantilla de violin, violonchelo y
piano que se han considerado se quedan fuera de la tradicion del género. Aunque tienen
caracteristicas singulares se pueden clasificar, grosso modo, en dos grupos: las que se
enmarcan dentro de una estética especulativa, libre, con cierto trasfondo poético

(romanzas, nocturnos, souvenirs, impromptus) y las que, como el Trio sobre Guillermo

Tell, pretenden valerse de elementos que reclamen la atencion del publico, dejando asi de

118 Sirva como ejemplo €l Grand Trio de Guillaume Tell de Rossini (1843?) del compositor francés Emile
Prudent (1817-1863) que, a pesar del titulo, fue escrito para piano solo. Se conserva una copia de la edicién
parisina en E-Mn: Sig. M.GUELBENZU/1315(2). Acceso online:
<http://bdh.bne.es/bnesearch/detalle/bdh0000097895> [consultado: 25/07/2019]

119 E] papel que juega realmente la palabra «trio» dentro del titulo o la catalogacién de una obra es a veces
confuso. En particular, indagando en el fondo Claudio Martinez Imbert de la Biblioteca de Catalufia se
encontré una pieza dentro de la seccién de «trios» (en referencia a la plantilla) que no es tal. Se trata de
Himno dedicado a D. Federico Nogués y D Francisca Rosés con motivo de celebrar sus bodas de plata,
para trio de cuerda con piano, firmada el 25 de agosto de 1896 (E-Bc: Sig. M2319/18). Sin embargo,
dejando aparte algunos pasajes que podrian parecer escritos para violin, violonchelo y piano (como el
comienzo de la segunda pagina), realmente la plantilla para la que estd escrita es: violines primeros, violines
segundos, (al menos) un violonchelo y piano. Sumado a que en algunas ocasiones se indica «divis» para
las cuerdas, se esperan mds de cuatro instrumentistas. Con lo que muy probablemente fue concebida para
una pequefia agrupacién de cdmara en la que Imbert podria haber participado como pianista y/o (viendo las
indicaciones escritas en la partitura) como director del ensemble.

120 No se encuentra el manuscrito. Pero un ejemplar de la versién editada por Vidal y Roger en Barcelona
en 1874 se conserva en la Biblioteca Nacional de Espafia. E-Mn: Sig. MP/1395/35.

Acceso online: <http://bdh.bne.es/bnesearch/detalle/bdh0000044653> [consultado: 09/07/2019]

121 RAGON, Baltasar. Terrassencs del mil-vuit-cents, Terrassa, Imprenta Joan Morral, 1933, pp. 68-69
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ser obras intimistas y personales para convertirse en composiciones extrovertidas, con un
objetivo comercial o de promocion.

Tal parece ser el caso de las Trois piéeces originales dans le genre espagnol op. 1
(c1884) de Enrique Ferndndez Arbds (1863-1939). Compuestas y publicadas en
Alemania por la editorial «Bote&Bock» en Berlin,'*? durante sus estudios con el
violinista Joseph Joachim (1831-1907), estas Tres piezas se encuentran entre las obras
mads tempranas del Arbés compositor. Aunque posteriormente fue mucho més conocido
como intérprete o director, entre su produccion, aunque no llega a la veintena, se puede
encontrar musica escénica, sinfénica, canciones y obras para diferentes agrupaciones de
cuerda y piano siendo probablemente la orquestacion de algunos nimeros de Iberia de
Albéniz su contribucién mas conocida.!?® La aclaracién de «originales» parece indicar
que los temas no son tomados de la musica popular, sino creados por el propio
compositor. Esta idea de intentar evocar lo popular, unida a la distancia —pues atn se
encontraba en Alemania— da como resultado un material quiza mas estilizado de lo que
cabria esperar si la intencion era la de mimetizarse con el folklore espafiol; a pesar de los
nombres de las piezas (Bolero, Habanera y Seguidillas gitanas), la obra, por la gran
exigencia técnica de las cuerdas, también se desliga de lo que seria mera musica ligera o
de salon. Sin embargo, los numerosos unisonos entre las cuerdas, la falta de didlogo entre
instrumentos y la libertad formal alejan la obra de la musica cameristica, ya que, desde
luego, Arbds no parece plantearse la intencion de concertar la sonoridad nacionalista con
las formas cldsicas. Quiza este rasgo polifacético y desligado de lo tradicional haya
contribuido a su innegable atractivo, tratindose de una de las pocas obras de cimara de
Arb6s que se ha mantenido estable en el repertorio hasta la actualidad.'?*

Es de sefialar la existencia de una via intermedia entre las obras compuestas dentro
de los cénones del género y las piezas independientes, composiciones que parten de
formas, conceptos y lenguajes clasico-romanticos pero que, a partir de ahi, presentan
alternativas en cuanto a nimero o estructura de los movimientos, uso de sonoridades y

modos provenientes de lo popular (o de otras culturas) o en lo concerniente a articular

122 FRANCO, Enrique. «Ferndndez Arbés, Enrique», en CASARES RoDICIO, Emilio (ed.). DMEH, 10 vols.
(1999-2002), Madrid, SGAE-ICCMU, 1999, vol. V, pp. 579-580.

123 Una de las formaciones instrumentales de violin, violonchelo y piano mds destacables del panorama
musical espafiol actual toma su nombre precisamente de este compositor. El Trio Arbds, premio nacional
de musica 2013, se fund6 en Madrid en 1996. Lo integran Juan Carlos Garvayo (piano), Cecilia Bercovich
(violin) y José Miguel Gémez (violonchelo). Véase <http://www.trioarbos.com>.

124 Existe una version para orquesta del propio Arbés del Bolero, la primera de estas tres piezas op. 1. Ver
TEMES, José Luis. «Introduccién», en Enrique Ferndndez Arbos. Bolero. Tres piezas de concierto para
violin y orquesta, Edicién critica, Madrid, ICCMU, 2006, p. xii.
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internamente las partes —abandonando la idea de la elaboracién motivica y el desarrollo
continuo para usar la yuxtaposicion y el contraste— o incluso en la manera en la que se
relacionan los instrumentos entre si, quiza mas semejante a la musica de salén que a la de
camara. Aunque esta via intermedia tendrd mucha mads incidencia en el siglo XX, ya

Y125y Concierto infantil:

aparece en el XIX. Tal es el caso de Menuetto y Allegro (1869
Sonatita (c1877)'?° del ya mencionado Claudio Martinez Imbert (finales de 1845 —
octubre de 1919), pianista y compositor barcelonés.!?” Estudié en la Escolania de las
Mercedes con Bernardo Calvo Puig (1819-1880) las bases del solfeo, el piano, el 6rgano,
la armonia y el contrapunto.'?® Continué su formacién pianistica con Pedro Tintorer poco
después de que éste se estableciera de nuevo en Barcelona.!?® Gran parte de su carrera
temprana se construyd gracias a los numerosos premios obtenidos en distintas ciudades
como Valencia (1869 y 1875), Murcia (1875), Zaragoza (1876), Barcelona (1877) La
Coruiia (1879) o Madrid (1880) entre muchos otros.!*® Martinez Imbert no era ajeno a la

musica instrumental de pequefio formato.'*! Casi diez afios después del inicio de la

Sociedad de Cuartetos de Madrid el 1 de febrero de 1863, Imbert promovid una iniciativa

125 Se desconoce el paradero del manuscrito. Una versién editada por Vidal y Roger en Barcelona en 1874
se puede consultar en E-Mn: Sig. MP/2726/38. Acceso online:
<http://bdh.bne.es/bnesearch/detalle/bdh0000161715> [consultado: 19/07/2018]

126 Se desconoce el paradero del manuscrito. Una version editada por Faustino Bernareggi (probablemente
cerca de 1886) se encuentra en E-Mn: Sig.  MP/1413/20.  Acceso  online:
<http://bdh.bne.es/bnesearch/detalle/bdh0000159223> [consultado: 20/07/2018]

127 Fecha de nacimiento: F. P. «Claudio Martinez Imbert», La Ilustracién Musical Hispano-Americana, afio
IMI, no. 58 (15/06/1890), p. 273. Fecha de muerte: ALONSO FERNANDEZ, Angeles. «Martinez Imbert,
Claudio», en CASARES, Emilio (ed.). DMEH, 10 vols. (1999-2002), Madrid, SGAE-ICCMU, XXX, vol. X,
p. 292.

128 Se encuentra una biograffa de Bernardo Calvé Puig en la prensa de la época con motivo de su muerte,
donde ya se le recuerda por «sus numerosos discipulos, artistas de gran reputacion, entre los que recordamos
[...] Claudio Martinez Imbert, compositor elegante, correcto y distinguido»; ver SILVARI, Varela. «Calvd
Puig», Enciclopedia Musical, afio 11, no. 23 [Barcelona] (30/11/1885), pp. 183-184.

129 B, P. «Claudio Martinez Imbert», op. cit., p. 273. Sin embargo, como se vera, Tintorer se estableci6 de
nuevo en Espafa a finales de la década de 1840. Es posible que la indicacién de que Imbert «completé la
enseflanza pianistica a las 6rdenes del reputado pianista-compositor D. Pedro Tintorer, recién establecido
en aquella fecha en Barcelona después de larga permanencia en el extranjero» no sea un dato fiable, pues
significaria que Imbert, con unos 5 o 6 afios, habria terminado su formacién con Calvé Puig en todas las
materias antes mencionadas. Es posible, pues, que Imbert comenzara a estudiar mds bien unos afios después
de que Tintorer volviera. No se puede constatar hasta qué punto era cercana la relacién entre Tintorer e
Imbert. Pero en dos de sus obras, Gavota y Romanza para piano, se encuentra la dedicatoria «A mis
particulares  amigos Tintorer 'y Pujol» (E-Mn: Sig. MP/1781/20.  Acceso  online:
<http://bdh.bne.es/bnesearch/detalle/bdh0000146313>  [consultado:  19/07/2018]). Ambas fueron
premiadas, tal y como aparece en la cabecera de las partituras, en el «concurso de 1880». Quiz4 se trate del
premio que La Cronica de la Miisica de Madrid le concedi6 en 1880, ver F. P. «Claudio Martinez Imbert»,
op. cit., p. 274.

130 . P. «Claudio Martinez Imbert», op. cit., pp. 273-274.

131 Se encuentran, entre muchas otras resefias en prensa, la de su Minueto para quinteto de cuerda,
presentado en un concierto en el Palacio de Comillas en honor a la infanta D* Isabel, ver [ANONIMO].
«Varia. Templos, teatros y conciertos — Barcelona», La ilustracion musical hispano-americana, aio I, no.

19 (30/10/1888), p. 151.
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similar en Barcelona, dando asi comienzo en 1872, junto a los hermanos Cosme y José

Ribera, la actividad de la Sociedad de Cuartetos de Barcelona'*?

. Tom¢ parte activa como
pianista, compositor o director en numerosos conciertos en la capital catalana y se estima
que para 1890 ya habia compuesto unas doscientas obras, habiendo publicado una cuarta
parte de las mismas entre Espafia, Alemania y Francia, reputacién que hizo que participara
como jurado en numerosos concursos musicales.!*® Incluso fue seleccionado para
componer la obra obligada para el gran certamen internacional de orfeones que se celebrd
en 1888 con motivo de la Exposicién Universal de Barcelona.'** Entre su produccién se
encuentran distintos géneros; entre otras: musica instrumental, sinfénica, para orquesta y
coro, coro a capella, vocales o para piano solo.

Menuetto y Allegro fue compuesta en 1869 y editada en 1874 en Barcelona por
Andrés Vidal y Roger.!* Existe cierta ambigiiedad en cuanto a fecha de composicién y
ubicacién estética en las fuentes que lo mencionan. Segin Angeles Alonso Ferndndez,
Imbert compuso un Trio con piano que fue premiado en Valencia cuando contaba con tan
solo catorce afios;!*® es decir, alrededor de 1859-1860. Sin embargo, no se encuentra
rastro de esta obra en esa fecha. No obstante, si se halla en la prensa de la época que a
Martinez Imbert se le concedié un premio en 1869 por la composicién de un Trio para
piano, violin y violonchelo, otorgado por la Sociedad Econdmica de Amigos del Pais de
Valencia.!¥” Es posible que Alonso Fernindez se refiera en realidad a esta obra,
compuesta entonces diez afios después. En este sentido, Ana Fontestad Piles, en tu tesis
doctoral sobre El Conservatorio de Miisica de Valencia, aporta informacién extraida del

Boletin de la Sociedad Econémica de Amigos del Pais de Valencia, instituciéon que

132 GARCIA DEL BUSTO. «Los antecedentes: un siglo el —XX— de muisica de cdmara espafiola», op. cit., p.
9. Como ya se indicd, la Sociedad de Cuartetos de Madrid comenzé su andadura en 1863. Pero no fueron
ni mucho menos las dnicas, teniendo su reflejo también en Cadiz (1866), Valencia (1868), Valladolid
(c1870) o Vitoria (1879) entre otros; ver HEINE. «Die zweite Bliite...», op. cit, p. 123.

133 F. P. «Claudio Martinez Imbert», op. cit., p. 274.

134 Ibid. Se aprecia que, como Tintorer, Imbert (y tantos otros miisicos catalanes del momento) tomaron
parte de la Exposicién Universal de 1888 celebrara en Barcelona, que, a nivel musical, supuso un escaparate
y un lugar de promocién no solo en el panorama internacional sino en el propio contexto catalan.

135 La version editada se puede consultar en la Biblioteca Nacional de Espafia. E-Mn: Sig. MP/2726/38.
Acceso online: <http://bdh.bne.es/bnesearch/detalle/bdh0000161715> [consultado: 19/07/2018]. La
entrada de registro de la BNE dice basar la fecha de edicién en GOSALVEZ LARA, Carlos José. La edicion
musical espariola hasta 1936: guia para la datacion de partituras, Madrid, AEDOM, 1995. Se concreta asi
el entorno propuesto por Garcia Alcantarilla entre 1864 y 1874; ver GARCIA ALCANTARILLA. El repertorio
espariol para Trio con piano..., op. cit., p. 146.

136 ALONSO FERNANDEZ, Angeles. «Martinez Imbert, Claudio», en CASARES, Emilio (ed.). DMEH, 10 vols.
(1999-2002), Madrid, SGAE-ICCMU, 2000, vol. VII, p. 292.

37 F. P. «Claudio Martinez Imbert», La Ilustracion Musical Hispano-Americana, afio III, no. 58
(15/06/1890), p. 273 // [ANONIMO]. «Claudi Martinez Imbert», Revista Musical Catalana, aiio XVI, no.
188-192 (-/10-11/1919), p. 199.
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convocaba premios en sus diversas secciones (Industria, Agricultura, Bellas Artes o
Educacidn, entre otros). Los galardones venian sufragados por los propios fondos de la
Sociedad y se otorgaban normalmente cada afio el 8 de diciembre, en la festividad de la
Inmaculada.'*® Especial mencién tenfan los premios de composicién, convocados por la
seccion de Bellas Artes de la institucion. En el certamen de 1869, entre los premiados,
aparece Claudio Martinez Imbert como compositor de un Menuetto y Allegro en Si menor
«para salén».'3° Sin embargo, en la prensa si que aparece la mencién al «trio para piano,
violin y violoncello».'*® Menuetto y Allegro de Martinez Imbert se puede considerar, en
definitiva, como un eslabon sui generis de la linea evolutiva del temprano Trio con piano
nacional, entre la tradicién del género y la misica de salén.'*!

En cuanto a su primera interpretacion, no se han encontrado nuevas referencias en
las que se nombre la pieza expresamente mas alld de la indicada por Garcia Alcantarilla
en un recital el 4 de febrero de 1884 en la Sala Haas de Barcelona.'** Sin embargo, en
enero de 1880, en el teatro Principal de Barcelona, Imbert organizé un concierto en el que
se interpretaron todas sus piezas premiadas, destacando la Sinfonia en fa y el Capricho
sinfonico entre las mas aplaudidas;'*’ aunque no se especifica el programa completo,
supuestamente, su Menuetto y Allegro —premiado y ya editado— también debié ser
interpretado. De la misma forma, en 1885 organizé un nuevo recital «exclusivamente de
musica di camera» para mostrar sus creaciones en este campo en los salones de la sucursal
de la casa de pianos Erard.'** Presumiblemente también debi6 estar programada, pero no

se han encontrado referencias en prensa a este tltimo concierto.!*

138 FONTESTAD PILES, Ana. El Conservatorio de Miisica de Valencia. Antecedentes, fundacion y primera
etapa (1879-1910), Tesis doctoral, Valencia, Universidad de Valencia, 2006, p. 153.

139 [ANONIMO]. «Sesion puiblica de 8 de diciembre de 1869 y distribucién de los premios concedidos por la
Sociedad», Boletin de la Sociedad Econdémica de Amigos del Pais de Valencia, tomo XV, Valencia,
imprenta de José Rius, 1871, p. 4, citado en FONTESTAD PILES. El Conservatorio de Miisica de Valencia...,
op. cit., pp. 181-182.

140 F, P. «Claudio Martinez Imbert», op. cit., p. 273.

141 Ver la discusién al respecto de la pertenencia de Menuetto y Allegro el género en las paginas 181-183
del presente texto.

1492 GARCIA ALCANTARILLA. El repertorio espaiiol para Trio con piano..., op. cit., p. 147.

143 [ANONIMO]. «Gacetillas», Crénica de Cataluiia, aio XXVII, no. 18 (12/01/1880), p. 2.

144 F P, «Claudio Martinez Imbert», op. cit., p. 274.

195 Ibid. Aunque en la noticia indican que «la prensa se ocup6 con elogio» de este concierto de 1885, no se
han encontrado referencias del mismo (se ha revisado: Cronica de Cataluiia, La Dinastia, Enciclopedia
musical, La Ilustracion catalana, La ilustracion (de Barcelona), llustracion artistica, La ilustracion ibérica
(de Barcelona), El Diluvio y La Veu del Montserrat en los entornos de 1885). Si se ha hallado un recital en
Barcelona de fecha cercana, probablemente muy relacionado con la musica de cdmara (o al menos con
muchas formaciones instrumentales de pequefio formato) en el que participara Imbert y que si tuvo bastante
repercusion en prensa. Subrayando lo mds importante: «Entre los elementos que concurren a las “Tardes
musicales” de casa Coscojuela, una de las cuales se celebrara el domingo préximo en el Teatro Lirico, para
[entr]egar fondos con destino a la suscricién de la prensa a beneficio de las victimas de [los] terremotos de
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Mis compleja es la datacion de Concierto infantil: Sonatita, puesto que solo se
dispone de dos datos: la casa editorial y la dedicatoria. Fue publicada por la editorial
Faustino Bernareggi en Barcelona. La Biblioteca Nacional de Espaia (BNE) la ubica en
«18867» pero no indica la fuente. La tnica relacién con esa fecha posiblemente provenga
del sello que aparece en la portada de la edicién conservada en la BNE,'*® con la
inscripcién de «Ministerio de Fomento. 15 Jun 86. Entrada».'*’ Sin embargo, la
dedicatoria «a mis amiguitos Alejo, Carlos y Luis Vidal-Quadras» aporta mds
informacién ya que casi con toda probabilidad se trata de los hijos de Alejo Vidal-Quadras
Ramén!*® y Mercedes Villavecchia, herederos del imperio bancario Vidal-Quadras de
Barcelona:'* Alejo (1862-1940), Carlos (1864-1933) y Luis Vidal-Quadras Villavecchia
(1866-;). El hecho de que Luis, el menor de los hermanos Vidal-Quadras Villavecchia,
naciera en 1866, pone una cota inferior para la fecha de composiciéon de la obra de,
probablemente, comienzos-mediados de la década de 1870. La fecha de edicién propuesta
por la BNE de 1886 nos parece excesiva pues en ese momento los tres chicos contarian
con 24, 22 y 20 afios respectivamente, lo cual es quiza una edad demasiado elevada para
referirse a ellos como «amiguitos»; maxime si la composicion tiene la intencién de ser un

«concierto infantil».!>* Por tanto, es mas coherente pensar que la pieza fue compuesta en

Andalucia, cuéntanse los profesores y aficionados siguientes [...] Granados, Imbert [...] Pujol (don Juan
Bautista) [...] etc. En la imposibilidad de que en una sola tarde desempefen todos estos artistas y
[afi]cionados partes principales adecuadas a sus facultades, se ha organizado para la [fun]cién del domingo
un programa parecido al de las “Tardes musicales Coscojuela”, [or]dinarias, prestindose todos los que no
tienen ocupacién precisa a cantar en el coro [0 a] desempefiar otras partes secundarias. [...] El sefior
Coscojuelas facilita su tan celebrado piano Erard Extra de concierto»; ver [ANONIMO]. «Gacetillas»,
Crénica de Catalufia, ano XXXII, no. 22 (14/01/1885), p. 3. Practicamente con el mismo texto aparece en
[ANONIMO]. «Crénica», La Dinastia, afio 111, no. 745 [Barcelona] (14/01/1885) p. 287.

146 E-Mn.: Sign.: MP/1413/20. Acceso online: <http://bdh.bne.es/bnesearch/detalle/bdh0000159223>
[consultado: 20/07/2018].

147 El mismo sello aparece también en la portada del Menuetto y Allegro antes analizado.

148 Tdéntica consideracion realiza Andrea Garcfa Alcantarilla; ver GARCIA ALCANTARILLA. El repertorio
espaiiol para Trio con piano..., op. cit., p. 147.

149 Para saber mds sobre la familia Vidal-Quadras consultar RODRIGO Y ALHARILLA, Martin. «Una saga de
Banqueros: la familia Vidal Quadras», Historia Social, 64, Valencia, 2009, pp. 99-119 y CASTANEDA
PEIRON, Lluis; RODRIGO ALHARILLA, Martin. «Los Vidal Quadras: familia y negocios, 1833-1871»,
Barcelona Quaderns d’Historia, 11, 2004, pp. 115-144. Para saber mds sobre la familia Villavecchia,
consultar: CALOSCI, Laura. Mercanti genovesi a Barcelona tra XVII e XIX secolo. La familia Villavecchia
[tesis de licenciatura], Mildn, Universita degli studio di Milano, 2000. Disponible online por gentileza de
la autora en: <https://www.familiavidalquadras.com/wordpress/docs/Villavecchia.pdf> [consultado:
22/07/2018].

159 También es de considerar que, como se verd en el caso de Tintorer, la publicacién de obras pedagdgicas
para la instruccién del joven musico (sobre todo para el piano) prolifer6 bastante a partir del segundo tercio
del siglo XIX en Barcelona; lo que encontré un reflejo paralelo en obras que, aunque no eran de corte
estrictamente pedagdgico, buscaban el simple disfrute de los estudiantes noveles: piezas faciles, breves,
sencillas (usualmente bipartitas o tripartitas), con un nivel asequible. Compositores de este tipo de piezas
fueron José Teodoro Vilar, Narcisa Freixas, Francisco de la Paula Laporta, Enric Morera, Ricard Lamote
de Grignon o Frederic Mompou; ver GARCIA MARTINEZ, Paula. «El piano en Barcelona», en GOMEZ
RODRIGUEZ, José Antonio (ed.). El piano en Espaiia entre 1830 y 1920, Madrid, SEdeM, 2015, pp. 288-
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la década de 1870 (mds bien a comienzos), cuando Luis contara con unos 6 u 8 afios (y
sus hermanos 8 y 10, o 10 y 12 respectivamente).

Este dato sobre su fecha de composicion concuerda en cierta manera con la de
posible edicidn, la cual podria también ubicarse a mediados de la década de 1870, a razén
de los vinculos entre casas editoriales y musicos profesionales que se establecen en la
recién formada Sociedad Wagner de Barcelona. En concreto, la casa Andrés Vidal y
Roger publica, en 1874, Menuetto y Allegro de Imbert y Trio sobre Guillermo Tell de
Daura, pudiendo igualmente producirse en los entornos de esta fecha la edicién de
Concierto infantil. Sonatita de Imbert por Faustino Bernareggi, ya que todos ellos
(Bernareggi, Daura, Martinez Imbert y Vidal Roger, entre muchos otros) eran miembros
de esta sociedad.'>!

Precisamente uno de los maestros de Martinez Imbert, Pedro Tintorer, sera el
primer compositor espafiol en escribir una obra completa dentro de la tradicion del
género.!>? Pedro Tintorer y Segarra naci6 el 12 de febrero de 1814 en Palma de Mallorca
y murié en Barcelona el 11 de marzo de 1891. Hijo de padres catalanes que habian
emigrado al archipiélago balear huyendo de la invasién francesa, la familia no tardé en
trasladarse de nuevo a Barcelona. En 1822, Tintorer comenz6 a estudiar solfeo con el
maestro Ramoén Vilanova Barrera (1801-1870), extendiendo sus estudios a las ramas de
armonia y composicion en 1930. Posteriormente se trasladé a Madrid, donde, en 1832,
prosiguié su formacién musical en el Conservatorio de Miusica y Declamacion, siendo
sus profesores Pedro Albéniz (1795-1855) en piano y Ramén Carnicer (1789-1855) en

composicién.!>* En 1834 se marché a Paris para estudiar con Pierre Zimmermann (1785-

289. De alguna forma, esta Sonatita de Imbert se podria incluir considerando que el hecho de ser editada
también tenfa como objetivo la venta al ptiblico independientemente de sus dedicatarios. Apellidos que, por
otro lado, podrian servir de acicate para las ventas.

151 Para una discusién sobre las personalidades vinculadas al mundo de la mdsica en la Sociedad Wagner,
ver la pagina 94 del presente texto.

152 Bl autor del presente texto ya mostré en 2016 la existencia de la misma y su valor como pionera del
género en Espaiia en dos ocasiones. Primero, en el III Encuentro Iberoamericano de Jovenes Musicologos
celebrado en el Conservatorio Superior de Miisica «Manuel Castillo» de Sevilla, el 10 de marzo de 2016,
con la comunicacién titulada: «El Trio con piano en Espaifia entre 1850 y 1984: comentario de su trayectoria
desde el catdlogo». Segundo, un mes después, en el marco de las IX Jornadas de Jovenes Musicdlogos.
Afinando ideas: de norte a sur con la comunicacién «El Trio con piano de Pedro Tintorer (1814-1891).
(Primer representante del género escrito por un compositor espafiol?» (Facultad de Filosofia y Letras de
Granada, 14 de abril de 2016). Los datos biogréficos y contextuales que aqui se muestran provienen de
ambas comunicaciones.

153 SALDONL. Diccionario biogrdfico-bibliogrdfico..., op. cit., vol. 1, 1868, p. 251. La obtencién del Primer
Premio en la clase de piano pone de manifiesto su notable destreza pianistica, que lo harfa famoso como
compositor de musica de salon de cardcter virtuosistico; ver COMAS. «D. Pere Tintorer y Segarra», op. cit.,
p. 163, citado en PAULO SELVI, Isabel. La influencia de Liszt en el panorama musical hispano a raiz de su
estancia en la Peninsula Ibérica, Tesis doctoral, servicio de publicaciones de la Universidad de La Rioja,
2017, p. 362.
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1853) y posteriormente a Lyon, en 1936, donde comenz6 a impartir clases de musica,
fijando allf su residencia hasta los entornos de 1849.14

Parece ser que a partir de 1836, y por periodo de un afo, Tintorer recibi6 clase de
piano de Franz Liszt (1811-1886).!5 Sin embargo, la pléyade de pianistas que ostentan
—o a los que se les atribuye— ser alumnos de Liszt sin ninguna credencial que lo
atestigiie es tan grande que se debe ser cauto con esta afirmacion.!® Los datos referentes
a este vinculo, hasta el momento nunca encontrado en una fuente que provenga
directamente del propio Tintorer, parecen no ser concluyentes del todo.'’

Desde luego, en la prensa de la época se encuentran referencias que vinculan a
Tintorer con muchos de los grandes pianistas del momento: fue «muy reconocido por los

158

primeros pianistas, como Liszt o [Antoine Francois] Marmontel» °° y, en los conciertos

que ofrecia Zimmermann en su hogar, «donde se reunia la flor y nata de los inteligentes

154 BERGADA. «Tintorer, Pedro», op. cit., p. 300.

155 SALDONI. Diccionario biogrdfico-bibliogrdfico..., op. cit., vol. 1, 1868, p. 251. Saldoni incluso afiade
que Liszt lo inicié «en el sistema de Clementi, el cual posee aquel célebre pianista con tanta perfeccion».
156 Se han dejado fuera de consideracion otras referencias a Liszt por tratarse de discursos muy exagerados
y probablemente poco cotejados. Valgan como muestra las palabras de Espin y Guillén sobre Tintorer en
1842, en las que se aventura a decir que «la amistad intima que le une a Liszt, Thalberg, Berlini,
Zimmerman, etc., etc., le ha proporcionado estudiar de cerca a tan brillantes ingenios, observando sus
diversos sistemas y credndose a si propio un sistema peculiar»; ver ESPIN Y GUILLEN, Joaquin. «Un artista
en su patria», La Iberia Musical y Literaria, afio 1, 5, 2 de octubre de 1842, p. 35.

157 En la historiografia contemporénea se encuentran varios autores que apoyan este dato: Linton E. Powell
(1980) comenta que en Lyon recibié clase de Liszt durante un afio; ver POWELL, Linton. A History of
Spanish Piano Music, Bloomington, Indiana University Press, 1980, p. 57 y POWELL, Linton E. «Tintorer,
Pedro», en SADIE, Stanley; TYRRELL, John (eds.). The New Grove Dictionary of Music and Musicians, 29
vols., London, Macmillan, 2001, vol. 25, p. 503. Carlos Amat (1984) se hace eco de esta misma
informacién; ver GOMEZ AMAT, Carlos. Historia de la miisica espariola, 7 vols., Siglo XIX (vol. V), Madrid,
Alianza Editorial, 1984, p. 78. Andrés Tarazona (1987) aporta el afio de tales clases, 1844, e incluso se
aventura a postular que la amistad con Tintorer pudo haber sido una de las razones por las que el virtuoso
austo-htingaro viniera a Espafa, ver RUIZ TARAZONA, Andrés. «Liszt en Madrid», Revista de musicologia,
vol. X, no. 3, 1987, pp. 880-881. Montserrat Bergada (2002), aunque sigue incluyendo el hecho, aclara su
proveniencia siempre de fuentes secundarias, quizd poniendo también en duda su verosimilitud; ver
BERGADA. «Tintorer, Pedro», op. cit., p. 300.

158 [ANONIMO]. «Nostres grabats. Don Pere Tintorer y Segarra», La Ilustracion Catalana, afio XII, no. 257
(31/03/1891), p. 82. Probablemente se refiera a Antoine Francois Marmontel (1816-1898), pianista,
compositor y pedagogo francés. Al igual que Tintorer, estudié en el Conservatorio de Paris con
Zimmermann, sustituyéndolo en 1848. Entre sus alumnos encontramos a Bizet, d’Indy, Dubois o Debussy.
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en musica, entre ellos Bertini, Liszt, Herz, Alkau' [sic] y otros, que ligaron firme
amistad con el joven pianista », Tintorer «logré verse estrepitosamente aplaudido».'°
No se conoce el repertorio que Tintorer llegd a interpretar en estos recitales; pero si
que los Trios con piano eran del gusto del publico parisino de comienzos del siglo XIX.'¢!
Por tanto, no es de extrafiar que Bertini (Gran Trio op. 43 de 18257?), Liszt (arreglos para
violin, violonchelo y piano de obras propias como Vallée d’Obermann o Rapsodia
Hiingara), Herz (Trio con piano en La mayor op. 54 publicado en 1830) o Alkan (Trio
con piano op. 30 de 1842), con quienes la prensa de la época relacionaba a Tintorer,

tengan al menos una obra para la plantilla.!®?

159 Probablemente se refiera a Charles-Valentin Alkan (1813-1888), compositor y pianista francés (aunque
también estudi6 violin), vinculado a la gran tradicién del virtuosismo romdntico. La critica lo consideraba
como uno de los competidores de Liszt, Thalberg, Pixis, Czerny, Chopin o Herz. Fue también alumno de
Pierre Zimmermann en el Conservatorio de Paris. En el periodo en el que Tintorer estudié en la capital
francesa, Alkan impartia clases en el conservatorio, ya que fue profesor a tiempo parcial entre 1829 y 1836.
La musica de Alkan posee una fuerte influencia de Chopin, con quien mantuvo una estrecha amistad y cuya
musica admiraba; ver MACDONALD, Hugh. «Alkan [Morhange], (Charles-) Valentin», en SADIE, Stanley;
TYRRELL, John (eds.). The New Grove Dictionary of Music and Musicians, 29 vols., London, Macmillan,
2001, vol. 1, p. 377. Para saber mds sobre la influencia de los pianistas virtuosos como Liszt o Chopin en
escena musical parisina en la época, consultar FLAMM, Christoph. "«...des compositions on ne peut plus
distinguées...»: Liszt Exploring Alkan", en LEVIS SALA, Luca (ed.). «Grandeur et finesse». Chopin, Liszt
and the Parisian Musical Scene, Turnhout, Brepols, 2013 (= Speculum musicae), pp. 207-220. Para saber
mads sobre el Trio con piano de Alkan (1842), consultar FLAMM, Christoph. «Alkans Klaviertrio», en
TADDAY, Ulrich (ed). C. V. Alkan (Musik-Konzepte 178), Miinchen, Boichard Boorberg Verlag GmbH KG
(edition text+kritik), septiembre 2017, pp. 69-82.

160 TANONIMO]. «D. Pedro Tintorer y Segarra [ha fallecido] en Barcelona el 11 del actual», La Ilustracion
Hispano-Americana, aio XII, no. 542 (22/03/1891), p. 190. Para saber mds sobre la vinculacién de Liszt
con Pedro Tintorer, Pedro Albéniz, Marcial de Torres Adalid, Juan Maria Guelbenzu, Isaac Albéniz y otros
pianistas espafioles de mediados del siglo XIX, consultar BERGADA, Monserrat. «Franz Liszt et les pianistes
espagnols», Quaderni dell’Istituto Liszt, 10 (Les éléves de Liszt: Figures connues et inconnues), Milan,
Rugginenti, 2011, pp. 224-244.

16! EppIE, William Alexander. Charles Valentin Alkan, New York, Routledge, 2016, p. 160.

162 En cuanto a la recepcién de la misica de cdmara en Francia, se puede observar como la critica francesa,
ya en la década de 1840, pone de manifiesto una separacin entre la musica recreativa (compuesta para el
lucimiento del solista) y la musica académica (que, por su enraizamiento con la tradicién, ofrecen un perfil
mads erudito en el que el compositor realmente puede mostrar su destreza). Asi lo atestigua Léon Kreutzer
al comentar un recital de Alkan en el que, tras escuchar su Sinfonfa y su Sonata para violonchelo y piano,
juzga que mientras que la Tarantelle y otras pequefias piezas que ha escrito son muy hermosas y la habilidad
del pianista se somete a una dura prueba, no se sino algunas obras instrumentales escritas en ese momento
donde Alkan revela su verdadero talento compositivo; ver KREUTZER, Léon. «Revue critique. Compositions
de M. V. Alkan», Revue et Gazette Musicale, afio XIII, no. 2 [Paris] (11/01/1846), p. 13. Texto original:
«Nous ne discuterons pas longuement le mérite de M. Alkan comme exécutant; les artistes, mieux encore
que le public, apprécient a sa valeur son talent de pianiste. On a pu le juger dans les concerts qu'il a donnés
dans les salons d'Erard. Nous ferons observer cependant 2 M. Alkan qu'il s'y est montré un peu trop sobre
de ses propres oeuvres. La Tarentelle et les autres petits morceaux qu'il a fait entendre ont paru fort jolis, il
est vrai, mais sont de vraies bluettes ol I'habileté du pianiste est mise a une épreuve difficile, mais qui ne
peuvent faire apprécier le talent d'un compositeur [...] C’est dans quelques oeuvres instrumentales
récemment écrites que M. Alkan révele un véritable talent de compositeur. Nous nous occuperons
aujourd’hui d’une sonate pour piano et violén ainsi que d’une symphonie du jeune auteur. Le premiere de
ces morceaux est en Fa# mineur».
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Pero la verdad es que Tintorer no parecia necesitar el supuesto (o no) magisterio de
Liszt como credencial o su relaciéon con los grandes virtuosos del momento como
argumento de autoridad para ver como su fama como pianista iba creciendo poco a poco;
y por méritos propios. Por la prensa barcelonesa, se sabe que Tintorer volvié a Espaiia en
1838 con la intencién de ofrecer un concierto de piano para, de alguna forma, hacer ver
sus progresos realizados durante esos cuatro primeros afios en Francia. Sin embargo, por
motivos logisticos relacionados con la imposibilidad de su maestro, Ramén Vilanova
(1801-1870), de estrenar un ddo para voz en el mismo concierto (con la intencién de ser
un regalo para celebrar la visita de su discipulo), Tintorer «prefirié no tocar a dejar
desairado a su maestro, en sefial de agradecimiento a su obsequio» y volvié a Lyon sin
ofrecer el recital piiblico.'®> Aunque su presencia en el panorama musical de Lyon era
notable,'®* en 1848, Tintorer comienza a desvincularse de Francia y a trasladar su

5

residencia definitivamente a Barcelona,'® encontrdandose un panorama bastante

favorecedor: la aparicidn en la capital catalana de grandes figuras como Liszt (abril 1845),

163 UN FILARMONICO. «Comunicados. Profesor de musica», El Guardia Nacional, no. 1006 [Barcelona]
(14/10/1838), p. 3. En el mismo texto, el autor, que se autodenomina amigo del pianista, en cierta forma lo
disculpa, aclarando que el no ofrecer el concierto no provino de un desinterés o falta de preparacién de
Tintorer, ya que «se presté a lucir sus habilidades en una casa particular, delante de una escogida reunién
de profesores y aficionados de ambos sexos». Unos afios después, en 1842, en el semanario La Iberia
Musical, Espin y Guillén habla de este concierto fallido, lamentdndose de que ya «conocemos cOmo estdn
administrados los teatros y sociedades de la corte (y ain podemos decir de toda Espafia), y nos es muy
doloroso confesar la ninguna proteccion que los artistas pueden esperar de las empresas». Arma un discurso
general de queja, en el que Tintorer parecer ser simplemente una excusa para legitimar su opinién de que
«cuando en el extranjero se presenta un artista distinguido, todo el mundo tiene a grandisimo honor el
coadyuvar al brillo de este mismo artista; pero el presentarse en Espafia, y mds siendo espafiol, es poner en
evidencia el refran anti-artistico de: Ninguno es profeta en su patria»; ver ESPIN Y GUILLEN. «Un artista en
su patria», op. cit., pp. 34-35. Los datos que aqui se proporcionan sobre Tintorer son muy vagos y ambiguos,
aparentemente con un interés laudatorio mds que biografico.

164 En Lyon, donde ejercia su labor como profesor de piano, obtenfa en 1846 el puesto de pianista
acompafiante y jefe de coro de la Agencia de Jovenes Compositores. Esta agencia se encargaba, entre otras
actividades, de la programacién de obras francesas de nueva creacidn, interpretando publicamente. Las
piezas de compositores noveles, de los que solo se exigia el «dar tres copias de la obra ejecutada: una para
ala biblioteca de la Agencia y dos para los numerosos abonados de la revista musical del sefior Tintorer,
que ayudard a darlas a conocer»; ver [ANONIMO]. «Agence des jeunes compositeurs a Lyon», L’album de
Sainte-Cécile et les Petites affiches musicales, afio II, no. 32 [Lyon] (20/06/1846) [disponible en la
Biblioteca Nacional de Francia], citado en PAULO SELVI, La influencia de Liszt en el panorama musical
hispano..., op. cit., pp. 366-367. Aunque el texto no esclarece el titulo de la publicacién, se sabe que el
musico cataldn colaboraba con la revista musical El Anfion Matritense alla por 1843; ver BERGADA.
«Tintorer, Pedro», op. cit., p. 300. Soriano Fuertes afiade que el Anfion Matritense estaba «dirigido por una
sociedad de profesores entre los que se hallaban D. Indalecio Soriano Fuertes, D. Pedro Albéniz, D.
Francisco Valldemosa, D. Florencio Lahoz y D. Pedro Tintoré [sic] distinguido pianista»; ver SORIANO
FUERTES, Mariano. Historia de la miisica espafiola desde la venida de los fenicios hasta el aiio 1850, 4
vols. (1855-1859), Barcelona, imprenta de D. Narciso Ramirez, 1859, vol. 4, p. 371. En el Anfion
Matritense de 26 de marzo de 1843, aparece como uno de los suscriptores, a todas las secciones, desde
«Lion (Francia)»; ver [ANONIMO]. «Lista de los sefiores suscriptores que tiene dicho periddico»,
suplemento a El Anfion Matritense, afio I, no. 12 (26/03/1843), p. 11.

165 CoMAS. «D. Pere Tintorer y Segarra», op. cit., p. 163.
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Prudent (febrero 1846) o Thalberg (diciembre 1847) habia contribuido de forma crucial
a que el publico desarrollara un gran interés por el piano, ya fuera asistiendo a los
recitales, adquiriendo partituras o solicitando clases.!®®

Tintorer pudo beneficiarse de este ambiente en el que el piano comenzaba a erigirse
como simbolo de distincién y estatus a muchos niveles.'®” Ademads, se habia creado un
mercado relacionado con el piano y la actividad concertistica asociada al mismo. Desde
su llegada a la capital catalana a finales de la década de los 40, a pesar de ser ya una figura
reconocida,'%® Tintorer ofrece una serie de recitales, tanto como solista como formando
parte de un espectiaculo conjunto, buscando, mas que la ganancia econémica, el dejarse
ver, sobre todo en los teatros. Uno de los primeros conciertos publicos en los que participd
tras su vuelta de Francia se realizé en el Salon de San Agustin, el 24 de marzo de 1849,
en el que interpreté una «fantasia en el piano»,'® que posiblemente fuese su pieza
Fantaisie dramatique op. 6, una de sus primeras composiciones, publicada por la casa
Chabal en Paris en 1841.'7° Varios dias después, la critica comentaba «que si lo mal
templado que estaba el instrumento casi pudo perjudicar el efecto del buen desempeio
del pianista, con todo hizo gala éste de la facilidad, soltura, fuerza y seguridad de su
ejecucién»,!” lo que atestigua la célida acogida que ya recibia Tintorer incluso cuando
las condiciones logisticas le eran ciertamente desfavorables.

Este seria uno de los muchos recitales que ofrecerfa Tintorer tras su retorno. Sirva
también de ejemplo concertistico cercano a su vuelta el recital ofrecido a finales de 1850,

donde se alaba la gran solvencia técnica del «acreditado profesor D. Pedro Tintorer»

166 GARCIA MARTINEZ. «El piano en Barcelona», op. cit., p. 275.

167 Tanto es asi que en El Sol (1851) se lee que «Don Pedro Tintorer, profesor de piano, bien conocido en
esta capital, tiene el gusto de anunciar a sus favorecedores y demds personas amantes de la musica, que
acaba de establecer un depdsito de pianos de todas clases de los constructores mds acreditados de Paris, en
su casa, sita en la Rambla de Santa Ménica, entresuelos, num. 117»; ver [ANONIMO]. «Don Pedro Tintorer»,
El Sol, afio 111, no. 642 (10/08/1851), p. 4.

168 «El sefior Tintorer regres6 a Barcelona, precedido de su bien cimentada fama, que aumenté atin mas al
darse a conocer en una serie de conciertos en que hizo gala de sus extraordinarias facultades musicales»;
ver [ANONIMO]. «D. Pedro Tintorer y Segarra [muerto] en Barcelona el 11 del actual», La llustracion
Hispano-Americana, afio XII, no. 542, Barcelona (22/03/1891), p. 190.

169 [ ANONIMO]. «Diversiones publicas», Diario de Barcelona, no. 83 (24/03/1849), p. 1401.

170 Biblioteca Nacional de Francia. Departamento de musica (F-Pn: Sig. VM7-3897). A propésito de esta
obra, Isabel Paulo Selvi comenta que quizd aqui se puedan encontrar algunos rasgos del hipotético
magisterio de Liszt en Tintorer en «la estructuracidn de las células ritmicas con un fraseo 4gil, en la amplitud
del &mbito melddico y, sobre todo, en los crescendos apotedsicos y en las transiciones, y en el equilibrio
contenido de los finales, apenas perceptibles»; ver PAULO SELVI. La influencia de Liszt en el panorama
musical hispano..., op. cit., p. 380. Nosotros consideramos que la pieza muestra unas caracteristicas y una
morfologia general propia del lenguaje romdntico en el que se ubica, adaptindose a lo esperable en
cualquier composicién llamada a ser una fantasia: colorista, de cardcter improvisatorio, virtuosistica,
sorprendente, cambiante, explorando registros y dindmicas extremas y muy exigente para el solista.

171 TANONIMO]. «Espectdculos», Diario de Barcelona, no. 87 (28/03/1849), p. 1460.

65



1'"? como ofrenda a la familia

interpretando una pieza virtuosistica de «Doé&hler» [sic
Labatut (organizadora del concierto) en el teatro del Odeén.!”® Unos meses después, se le
pudo ver tocando al harmonium nimeros de 6pera (como Lucrecia Borgia o Roberto il
didcolo) junto a su alumno Juan Pujol (éste al piano)'’* o acompafiando al violinista Juan
Tolosa en el teatro del Liceo.!”> En definitiva, como cualquier otro musico de la época,
buscaba el publicitarse para ganar encargos, otros conciertos o alumnos potenciales.

Y es que Tintorer no solo cultivaba su faceta interpretativa. Como comenta Garcia
Alcantarilla,'’® mas alld de su labor en Lyon, se encuentra entre los primeros pedagogos

en el dmbito del piano cataldn,'”’

obteniendo en 1849 la citedra de piano del
Conservatorio del Liceo; cargo que ocupara hasta su muerte,'’ el 11 de marzo de 1891.17°

Es decir, Pedro Tintorer mostraba el perfil del misico que se ha formado desde el
piano y para el piano, conociendo los entresijos del instrumento y mostrando una gran
diligencia para transmitir aquello que conoce a las generaciones futuras. Pero, ademés de
la interpretacion y la docencia, el pianista catalan también desarroll6 una interesante labor
como compositor (mds alld de las piezas de cardcter pedagdgico), mostrando una
preocupacién a la hora de componer que iba mdas alld de lo meramente técnico para

mostraba interés en pardmetros tan sutiles como el color y la riqueza timbrica del

instrumento. 3"

172 Probablemente se trate del musico alemén Theodor Déhler (1814-1856), virtuoso del piano y compositor
romdntico que estudid, entre otros, con Carl Czerny.

173 F. «El violinista Mr. Labatut; su primer concierto en el teatro del Odeon», Diario de Barcelona, no. 338
(04/12/1850), p. 6428.

174 [ANONIMO]. «Crénica teatral», El Sol, aiio 111, no. 636 (04/08/1851), p. 3.

175 [ANONIMO]. «Crénica teatral», El Sol, aiio 111, no. 645 (14/08/1851), p. 4.

176 GARCIA ALCANTARILLA. El repertorio espaiiol para Trio con piano..., op. cit. p. 146.

177 Un conjunto considerable de obras de cardcter pedagdgico y formativo, muestran su interés por las
articulaciones, la pulsacion, los acentos, las polirritmias y otros aspectos refinados del lenguaje que juegan
un papel crucial en la misica de cdmara tradicional; ver GARCIA MARTINEZ. «El piano en Barcelona», op.
cit., pp. 267-268. Sirvan como ejemplo: 25 Estudios de mecanismo y estilo op. 100, 30 Estudios fdciles y
progresivos de mecanismo y estilo op. 102, Dotze grans estudis, El Juguete: estudio de salon para piano o
12 Sonatinas a 4 manos para piano, todas ellas dan fe de su labor y preocupacion por la formacién del
joven pianista, que se tradujo en la gran calidad de sus estudiantes. Por constatar la categoria de sus
alumnos, se recoge aqui una resefia de 1888 en la que «los discipulos del distinguido profesor de piano don
Pedro Tintorer, tocaron varias piezas en uno de los mejores pianos de Gaveau, en la seccién francesa de la
Exposicién Universal, mereciendo los placemes de la numerosa concurrencia que se reunio en dicho sitio»;
[ANONIMO]. «Varia. Templos, teatros y conciertos — Barcelona», La ilustracion musical hispano-
americana, aio I, no. 19 (30/10/1888), p. 151.

178 GARCIA MARTINEZ. «El piano en Barcelona», op. cit., p. 267.

17 [ANONIMO)]. «Crénica», La Dinastia, afio IX, no. 3944 [Barcelona] (12/03/1891), p. 2. En la noticia en
la que se comunica la defuncién el dia anterior del «decano de los profesores de musica de Catalufia» Don
Pedro Tintorer, cuyo nombre «verdaderamente popular, pronuncidbase con respeto en todas partes».

180 En la introduccién de 30 Estudios... op. 102, podemos leer que «el empleo del gran pedal [es decir, €l
pedal de prolongacién o resonancia] se modifica segin la forma, calidad y bondad del piano en que se toca,
pues cuanta menos sonoridad posee el instrumento, tanto mas se emplea con éxito; el talento del ejecutante
y ademds la préctica que en el arte tenga adquirida, le hardn apreciar justamente estas diferencias», ver
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El manuscrito del Trio en Fa mayor (c1856-c1863) de Tintorer se conserva en la
BNE.!8! La versién impresa del Trio fue editada en Paris por «E. Gérard et C'». En la
portada se puede leer <TRIO / POUR / Piano, Violon et Violoncelle / DEDIE A / M. J.
GUELBENZU / Pianiste de S. M. le Roi d’Espagne /| PAR / TINTORER».'%? En lo
referente a la fecha de edicidn, se encuentra una primera aproximacién en el DMEH,
donde se aporta la fecha orientativa de 186?, publicado por la editorial Gérard de Parfs.'®?
La descripcién de la BNE concreta un poco mads, indicando «ca. 1865».'%* Garcia
Alcantarilla indica la noticia de La Gaceta musical barcelonesa, el 28 de mayo de 1865,
como la referencia en prensa mas antigua,'®> donde aparece la noticia de que el Trio de
Tintorer ha sido recientemente publicado por la editorial Gérard en Parfs. '

A parte de las noticias indicadas por Garcia Alcantarilla en El Lloyd espaiiol
(18/03/1866) y La Esparia musical (15/03/1866) como las primeras referencias en prensa

a su interpretacién publica,'®’

existe una anterior: el 29 de mayo de 1865 —al dia
siguiente del anuncio de su edicion por la Gaceta musical barcelonesa— en el casino
Principe Alfonso de Barcelona, en cuyo programa se incluye el Trio de Tintorer,
interpretado por el autor y los sefiores Gimferrer (violin) y Fargas (violonchelo).!3® Esta
cercania del anuncio de la edicién (28 de mayo) y el posible estreno (29 de mayo) podrian

formar parte de una campafia conjunta para promocionar la pieza y animar al publico a

TINTORER, Pedro. 30 Estudios fdciles y progresivos de mecanismo y estilo op. 102 (E-Bc: Sig. R676.730),
citado en GARCIA MARTINEZ. «El piano en Barcelona», op. cit., p. 267. Esto da fe de la preocupacién del
pianista por la bisqueda de una sonoridad concreta, por el uso del pedal mds como un elemento de
resonancia y enriquecimiento que de simple artilugio para prolongar el sonido: serd el propio oido del
intérprete el que dicte como debe usarse este recurso para conseguir la sonoridad adecuada.

8l El manuscrito se encuentra en E-Mn: Sig. M.Guelbenzu/1549. Acceso online:
<http://bdh.bne.es/bnesearch/detalle/bdh0000056219> [consultado: 20/06/2018]

182 E-Mn: Sig. MP/3981/23. Acceso online: <http://bdh.bne.es/bnesearch/detalle/bdh0000208153>
[consultado: 20/06/2018]. Se trata de la partitura general (26 pdginas mds portada) y las partes para violin
(6 paginas) y violonchelo (6 paginas); incluye al final un catdlogo de miisica instrumental impresa por
Gérard (2 péginas).

183 BERGADA, Monserrat. «Tintorer, Pedro», en CASARES RoDICIO, Emilio (ed.). DMEH, 10 vols. (1999-
2002), Madrid, SGAE-ICCMU, 2002, vol. 10, p. 300.

184 En Ia ficha de la BNE se indica: «fecha de publicacién basada en el Dictionnaire des éditeurs de musique
frangais, volume 11, de 1820 a 1914, 1988».

185 GARCIA ALCANTARILLA. El repertorio espaiiol para Trio con piano..., op. cit., p. 145.

186 [ ANONIMO]. «Trio para piano, violin y violoncello, por Tintorer», La Gaceta Musical Barcelonesa, afio
V, no. 175 (28/05/1865), p. 1.

187 GARCIA ALCANTARILLA. El repertorio espaiiol para Trio con piano..., op. cit., pp. 145-146.

188 [ANONIMO]. «Gacetilla», EI Lloyd espaiiol, afio V, no. 2257 (29/05/1865), p. 1. Se encuentra una
posterior interpretacion ptiblica, esta vez en Madrid en 1867, donde se comenta que el concierto ofrecido
en «el Ateneo, aunque modesto en sus pretensiones, fue grande por lo selecto de las piezas que se
ejecutaron», entre ellas «un trio de Tintorer». Se afiade que «brillaron como siempre los pianistas Tintorer
y Font y los Sres. Gimferrer, Badia, Negrevernis y Fragas»; ver [ANONIMO]. «Correspondencia. Barcelona,
28 de marzo de 1867», La Escena, ano III, no. 13 [Madrid] (31/03/1867), pp. 103-104. Tintorer (piano),
Gimferrer (violin) y Fargas (violonchelo) parece ser de nuevo la formacién que lo interpreta.
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adquirirla; de hecho, el parrafo con el que concluye la noticia de la edicién en La Gaceta
felicita al autor «por tan concienzudo trabajo» y recomienda la adquisicién del Trio «a
los amantes del arte», explicitando el nombre completo de la pieza (Trio para piano,
Violin y violoncello dedicado a M. J. Guelbenzu, pianista de S. M. el rey de Esparia, por
Tintorer) y afadiendo que, aunque editada en Paris, estd disponible en los almacenes de
la capital.'®

En cuanto a los datos referentes a la fecha de composicidn, la primera aproximacion
se encuentra en la entrada del catdlogo de la BNE, que especifica «1850?». Sin embargo,
en otras piezas cuya fecha de composicién es igualmente incierta pero por contexto se
ubican en los entornos de mitad del siglo XIX, también encontramos la misma
indicacién,' lo que hace pensar que pueda ser una fecha genérica por defecto. No
obstante, tanto la edicién como el manuscrito presentan en su portada una dedicatoria que
aporta datos a la hora de fechar la creacion del Trio. En la portada de la edicién se
encuentra: «dédié A M. J. Guelbenzu, pianiste de S. M. le Roi d’Espagne, par Tintorer».!'!
Asumiendo la fecha de 1865 como la de edicidn, la credencial de «pianista de su majestad
el rey de Espaia» no ayuda a concretar; lo haria, en cambio, haber encontrado este texto
también en el manuscrito, pudiendo datar su composicion con posterioridad a 1846. Pero
no es el caso, ya que la dedicatoria original que figura en la portada del manuscrito va
dirigida solo «al S° D" Juan Guelvenzu [sic] por su amigo Pedro Tintorer». Aunque es
tentador e incluso no carece de cierta l6gica, tampoco se puede asumir que por dejar de
incluir el vinculo con la monarquia en la dedicatoria original del Trio, éste se compusiera

antes de que Juan Marfa Guelbenzu (1819-1886) obtuviera el cargo.!'*?

189 [ANONIMO]. «Trio para piano, violin y violoncello, por Tintorer», La Gaceta Musical Barcelonesa, afio

V, no. 175 (28/05/1865), p. 1.

1% Sirva como ejemplo la descripcién del manuscrito del Gran Trio op. 36 de Marcial de Adalid
anteriormente comentado (E-Mn: Sign.: M.Guelbenzu/1560. Acceso online:
<http://bdh.bne.es/bnesearch/detalle/bdh0000061445> [consultado: 20/06/2018]).

191 Juan Marfa Guelbenzu fue efectivamente profesor durante varios afios del Rey Don Francisco de Asfs
Maria de Borbon (quien obtuvo el cargo de rey consorte el 10 de octubre de 1846 al casarse con la reina
Dofia Isabel II de Espafia); ver SALDONI, Baltasar. Diccionario biogrdfico-bibliogrdfico de efemérides de
miisicos espaiioles escrito y publicado por Baltasar Saldoni, 4 vols. (1868-1881), Madrid, Imprenta a cargo
de D. Antonio Pérez Dubrull, vol. II, 1880, p. 404.

192 No obstante, el hecho de escribir mal el apellido de Guelbenzu (cambiando B por V) quiz4 indique que
la credencial de «amigo» que incluye Tintorer sea mds un deseo (u ofrecimiento) del compositor que una
realidad fehaciente. Guelbenzu era ya una figura muy reconocida en el 4mbito musical y solo se ha
encontrado su apellido mal escrito en algunos articulos de prensa de la época, donde si existe un
distanciamiento personal; ver [ANONIMO]. «Crénica», La Zarzuela, afio 1, no. 19 [Madrid] (09/06/1856), p.
151. Pero es de remarcar que Saldoni, quien tampoco parece tener una relacion cercana, ya lo escribe con
B (al igual que el de su padre, José Guelbenzu); ver SALDONL. Diccionario biogrdfico-bibliogrdfico..., op.
cit., vol. III, 1880, pp. 380-382. Ademds, tras consultar gran cantidad de documentos, es muy extrafio verlo
referido como Juan Guelbenzu y no como Juan Maria Guelbenzu o simplemente Guelbenzu.
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Aunque en cierta forma los dos miusicos tuvieron una formacién parecida,
estudiando en Parfs (Tintorer entre 1834 y 1836 y Guelbenzu entre 1841 y 1844) e incluso
con los mismos profesores (como Zimmermann), Guelbenzu tenia, sin embargo, una
posicion mas distinguida y cercana a la alta sociedad del siglo XIX que la que podia
ostentar Tintorer, sobre todo debido a su relaciéon con la monarquia, coincidiendo con
Santiago Masarnau (1805-1882) y Pedro Albéniz (1795-1855) —quien, por otro lado,
también fue maestro de Tintorer— en los conciertos palaciegos.!*® Por lo que no parece
facil que existiera una amistad profunda entre ambas figuras, o no al menos como la hubo
entre Guelbenzu y Masarnau, o Guelbenzu y Monasterio. De forma que la intencién de
entablar amistad con la dedicatoria de 1a obra pudo ser més bien una estrategia de Tintorer
para dar proyeccién al Trio ya que Guelbenzu fue una personalidad crucial en la
promocién y difusién de la misica de cdmara del momento.!** Concretamente a partir del
9 de junio de 1856, Guelbenzu comienza a oficiar una serie de reuniones semanales en su
casa,'” que bien pudieron ser el germen de la Sociedad de Cuartetos de Madrid.'*® A falta
de un vinculo personal que no parecié existir (0 no al menos de forma profunda), la
dedicatoria también podria tener como objetivo por parte de Tintorer el aparecer en
algunas de estas sesiones. Por tanto, se podria 1856 como la fecha mas lejana de
composicidn por ser el momento en el que la actividad cameristica comienza a cristalizar
en el entorno de Guelbenzu.!*” Tampoco hay constancia de que la pieza se interpretara o
se ofreciera a los miembros de la Sociedad de Cuartetos (cuya actividad comenzé en

1863).1°8 Con lo cual las fechas en las que la dedicatoria a Guelbenzu parece mas probable

193 SALAS VILLAR, Gemma. «Guelbenzu Ferndndez, Juan Maria», en CASARES RODICIO, Emilio (ed.).
DMEH, 10 vols. (1999-2002), Madrid, SGAE-ICCMU, 2000, vol. VI, p. 15.

194 Tampoco parece haber entre ellos una comunién estética. La obra de Guelbenzu, sobre todo para piano
solo, se aleja de la idea del pianismo virtuoso y exultante de Herz o Kalkbrenner para centrase mds en las
ideas romanticas de intimas de Masarnau, Prudent o, en cierto sentido, Alkan; ver SALAS VILLAR.
«Guelbenzu Fernandez, Juan Maria», op. cit., p. 16. La produccién de Tintorer, sobre todo para tecla, estd
bastante mds centrada en la musica de saldn; con escasa excepciones como el Trio que aqui nos compete.
195 «Han dado principio en la casa del pianista don Juan Guelvenzu [sic] las reuniones de misica semanales,
en las que se ejecutan diferentes composiciones di camera. Los concurrentes son pocos, y apreciadores
todos de la bu[e]na musica instrumental, que interpretan con particular esmero los profesores y aficionados
mas distinguidos de la corte». [ANONIMO]. «Crénica», La Zarzuela, afio 1, no. 19 [Madrid] (09/06/1856),
p- 151, citado en AGUADO SANCHEZ. «El repertorio interpretado por la Sociedad de Cuartetos de
Madrid...», op. cit., p. 46.

19 Asf lo consideran tanto Esperanza y Sola (ESPERANZA Y SOLA, José Marfa. «Guelbenzu», La ilustracion
espaiiola y americana, aiio XXX, 4, 30 de enero de 1886, p. 67) como Aguado Sdnchez (AGUADO SANCHEZ.
«El repertorio interpretado por la Sociedad de Cuartetos de Madrid...», op. cit., p. 46).

197 Para saber més sobre el compositor, consultar GARCIA FERNANDEZ, Eva. Juan Maria Guelbenzu
Ferndndez (1819-1886): Estudio biogrdfico y analitico de su obra musical, Tesis doctoral, Oviedo,
Universidad de Oviedo, 2011.

198 AGUADO SANCHEZ. «El repertorio interpretado por la Sociedad de Cuartetos de Madrid...», op. cit.,
pp- 128-138.
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(y aumenta sus posibilidades de éxito para promocionar la obra) se encuadran entre 1856,
cuando Guelbenzu ya tiene un papel relevante en el panorama cameristico gracias a las
reuniones realizadas en su casa, y 1863, cuando comienza la actividad de la Sociedad de
Cuartetos.'” Lo cual, de momento, corrobora e incluso concreta las informaciones antes
comentadas con respecto a la edicién y propone una fecha estimada para su composicion
de ¢1856-c1863.2%

Tras el Trio en Fa mayor de Tintorer, hasta el momento de esta investigacion el
pionero del género en Espafia, es necesario avanzar unos veinte afios y desplazarse fuera
de la influencia catalana —donde se ha centrado la mayor parte de la actividad
(composicion y edicion) para la plantilla hasta ahora— para encontrar la siguiente obra
(aparentemente) dentro del género. Asi, en Madrid, en el dltimo cuarto de siglo, aparece
el Trio en Re mayor (1879?) de Ruperto Chapi (1851-1909), supuestamente inacabado.?"!
El manuscrito solo contiene dos movimientos: Allegro con fuoco en Re mayor y un breve

Scherzo en Re menor.2?? Se trata del tnico intento del compositor de trabajar la

plantilla.?® Y es que, efectivamente, Ruperto Chapi dedicé una atencién casi testimonial

199 Se baraja la hip6tesis de que, de haber dedicado la pieza a Gelbenzu tras la formacién de la Sociedad de
Cuartetos, es probable que en la dedicatoria se hubiera especificado «al director de la Sociedad de
Cuartetos», como ocurre en otros casos, para granjearse el favor del dedicatario. Sirva como ejemplo la
dedicatoria de Francisco Senante a Jesus de Monasterio «director de la Sociedad de Conciertos de Madrid»;
dedicatoria que, como en este caso, sirvid para acotar la fecha de composicién de la pieza; ver TEJADA
TAUSTE, Torcuato (ed.). «Francisco Senante. Cuarteto cldsico en Do mayor», Edicion critica en HEINE,
Christiane (dir.). 19th Century Spanish String Quartets, Madrid, Ediciones Eudora, 2017, pp. 11-13.

200 Aunque se ha datado la composicién a partir de la dedicatoria del manuscrito, no se puede obviar el
hecho de que la fecha orientativa de dedicatoria no tiene por qué coincidir con la fecha de composicién ya
que es posible que finalizara el Trio mucho antes y decidiera dedicarlo después para promocionarlo.

21 Manuscrito  conservado en E-Mn: Sig. M.CHAPI/82/1 (R37323). Acceso online:
<http://bdh.bne.es/bnesearch/detalle/bdh0000059854> [consultado: 01/08/2019]. El manuscrito no estd
fechado por lo que, a pesar de la fecha indicada por el catdlogo de la BNE —1887?—, Llorens considera
quizd mas légica la fecha de 1879, puesto que supuestamente se compuso para estrenarse en una velada el
10 de noviembre de 1879; ver LLORENS, Ana. «Ambivalencias musicales: el Trio para piano, violin y
violonchelo de Ruperto Chapi», en SANCHEZ SANCHEZ, Victor; SUAREZ PAJARES, Javier; GALBIS LOPEZ,
Vicente (coords.). Ruperto Chapi. Nuevas perspectivas, 2 vols., Valencia, Institut Valencia de la Misica,
2012, vol. I, pp. 284-285.

202 Segtin comenta Ana Llorens, quien analiza, recupera y edita la obra con motivo del concierto ofrecido
el 19 de octubre de 2011 en la Escuela Superior de Canto de Madrid —en el que ella misma interpreta el
papel de violonchelo junto a Carolina Etreros (piano) y Jesis Darfo Dorado (violin)— podrian faltar uno o
varios movimientos no localizados; ver LLORENS. «Ambivalencias musicales...», op. cit, pp. 283-284.
Llorens argumenta que la escritura un tanto descuidada del segundo movimiento junto a la gran cantidad
de obras que estreno justo después en 1880 (Miisica cldsica, La calandria, Madrid y sus afueras, Las dos
huérfanas y La calle de Carretas) son hechos que contribuyen a pensar que Chapi pudo abandonar la
composicion del Trio y dejarlo inconcluso (Ibid., p. 286).

203 En la monografia de Luis Iberni sobre Ruperto Chapf se indica la existencia de un Trio en Si menor en
un solo movimiento fechado en torno a 1877, que, muy probablemente, sea el mismo que aqui se trata.
Aunque Llorens referencia este dato en la primera edicién de la monografia, de 1995, éste continda en la
segunda de 2009; ver IBERNI, Luis Gracia. Ruperto Chapi, Madrid, ICCMU, [1995], 2009 (segunda
edicién), pp. 541 y 553. Llorens menciona que este fallo también fue detectado en SANCHEZ DE ANDRES,
Leticia. Misica para un ideal: pensamiento y actividad musical del krausismo e institucionismo espariioles
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al Trio con piano —que junto a sus posteriores cuatro Cuartetos de cuerda (1903-1906),2%*

conforma el total de su corpus cameristico— ya que es bien sabida la dedicacion del
compositor a la misica de escena tanto en Espana como en el extranjero. Tras su
formacion en Roma, Mildn y Paris, Chapi regresa a Espafia a comienzos de 1878,
momento compositivo —el del cambio de década— que supuso una experimentacion
instrumental en la que Chapi cristaliz6 en obras de cdmara los conocimientos de la
tradicion germanica adquiridos hasta el momento antes de dar el paso a la composicion
lirica, a partir de 1880. El Trio muestra influencias de los principales focos de estudio
durante su estancia en la Academia de Roma: los cuartetos de Haydn, Mozart y
Beethoven, los cuales disecciond e imitd hasta obtener lo esencial y, a partir de ahi,
construir un discurso propio; una vez trabajados los cuartetos, continu6 con las sonatas,
dudos, trios y sinfonfas.?® Por lo tanto, el momento compositivo del cambio de década

La obra, que se puede considerar un trabajo temprano dentro de su catdlogo, fue
escrita, segun Lloréns, para la velada del 10 de noviembre de 1879 de la Institucion Libre
de Ensefianza.?’® Sin embargo, no se debe desdefar la idea de que la obra fuera
comenzada con anterioridad, sobre todo teniendo en cuenta que el manuscrito de ambos
movimientos muestra claras diferencias en la forma de escritura e incluso en la tinta
utilizada, por lo que no es descabellado pensar que el primer tiempo (que si estd
terminado) bien pudo haber sido una pieza independiente a partir de la cual Chapi plante6
una obra de mayores dimensiones.

Sea como fuere, aunque la obra venia anuncidndose en prensa desde septiembre
1879, dos meses antes, indicando que «para mediados del préximo octubre se verificard
en la Institucion Libre la primera velada de musica espafiola, ejecutindose entre otras

piezas un trio que el maestro Chapi escribe con este objeto»,?’” no hay pruebas de que

(1854-1936), Madrid, SEdeM, 2009, p. 193. Es posible que en ese momento Iberni no tuviera acceso al
manuscrito o que, dadas las diferencias que presenta el manuscrito en ambos movimientos, pusiera en duda
el hecho de que formen un todo considerandolas piezas independientes.

204 Para profundizar en los Cuartetos de cuerda de Chapi, ver HEINE, Christiane. «Die zweite Bliite:
Spanische Streichquartettproduktion im frithen 20. Jahrhundert», en HEINE, Christiane; GONZALEZ
MARTINEZ, Juan Miguel (eds.). The String Quartet in Spain, Berna, Peter Lang, 2016, pp. 160-168.

205 IBERNI. Ruperto Chapi, op. cit., pp. 65-66.

206 [ANONIMO]. «Noticias de espectdculos», El Globo, afio V, no. 1477 [Madrid] (01/11/1879) p. 4 //
[ANONIMO]. «Cartera de Madrid», El Liberal, afio 1, no. 156 (02/11/1879), p. 3 // [ANONIMO]. «Audiciones
y conciertos», Crénica de la Miisica, aio 11, no. 59 [Madrid] 06/11/1879), p. 2.

207 [ANONIMO]. «Noticias», La Iberia, afio XX VI, no. 7019 [Madrid] (28/09/1879), p. 3.
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realmente el concierto tuviera lugar,?*® ni de que el Trio finalmente se interpretara.’”” Es
extrafio que esta velada aparentemente importante para la Institucion Libre de Ensefianza,
dedicada solo a la misica espafiola en la que se interpretaria el Trio de Chapi, se postergue
desde octubre hasta noviembre sin que se halle explicacién alguna en prensa; pero mas
inusual aun que, de haberse realizado, no se encuentren noticias de ésta en los periddicos
los dias posteriores. No obstante, la mencionada Institucidn si contribuyé al impulso de
la musica instrumental en un momento en el que los intereses de publico y empresarios
estaban mds centrados en otros géneros —como la 6pera o la zarzuela—.>!°

El Trio de Chapi supone una de las primeras obras del género que comienzan a unir
tres elementos que, como se verd, marcardn el devenir de la mayor parte de los Trios con
piano nacionales: el empleo de las formas tradicionales germanas, la inclusion elementos
propios del folklore patrio y un intento de actualizar el género al tiempo y contexto al que
pertenece el compositor.

Existe el rumor bastante extendido de que, también en la década de los ochenta,
Isaac Albéniz (1860-1909) escribi6 su Trio en Fa (c1883-1885), supuestamente su tnica
obra dentro del género. La primera mencién se encuentra en la biografia de Antonio
Guerra y Alarcén (1886), que lo incluye entre las piezas tempranas del compositor
escritas hasta 1885.2!! Asf lo reconoce Henri Collet (1926), quien menciona el Trio, pero
aclarando siempre que la informacién proviene de Guerra,?!? hasta el punto de afiadir que
abandona la investigacion sobre la pieza —que parecia no gustar al compositor y que
probablemente quemé— dado que la familia no la encuentra.?'® Justo Romero (2002) se

muestra ain mas escéptico, aventurando a que posiblemente la obra nunca hubiera

208 No obstante, s parece que tuvo lugar un concierto el 31 de octubre de 1879 en la Institucién Libre de
Ensefianza en el que se interpretaron obras para violin, violonchelo y piano de Haydn, Beethoven y
Mendelssohn «por los Sres. Rey, Tragé y Rubio». Quiza este recital sustituyo al que originalmente estaba
planteado con una programacién completa de misica espafiola al que se sumaria el estreno del Trio de
Chapi; ver [ANONIMO]. «Noticias generales», La Epoca, afio XXXI, no. 9823 (30/10/1879), p. 3.

209 Ana Llorens, en su articulo sobre el Trio de Chapi, especifica que la obra fue un encargo de la Instituciéon
Libre de Ensefianza para el concierto del 10 de noviembre de 1879, donde finalmente se estrend. Pero,
siendo estrictos, en las notas de prensa que ella referencia como fuente de la informacién (las antes
mencionadas) tan solo se comenta que «la proxima velada se verificard el segundo lunes de Noviembre [dia
10], componiéndose toda de musica espafiola, ejecutindose el trio escrito expresamente por el maestro
Chapi». Llorens especifica que, tras ser anunciada, no se vuelve a encontrar rastro de la misma en prensa;
ver LLORENS. «Ambivalencias musicales...», op. cit, p. 285.

210 LLORENS. «Ambivalencias musicales...», op. cit, p. 284.

21 GUERRA Y ALARCON, Antonio. Isaac Albéniz. Notas critico-biogrdficas de tan eminente pianista,
Madrid, Escuela Tipogréfica del Hospicio, 1886 (47 péginas). Edicién facsimil: Madrid, Fundacién
Albéniz, 1990, p. 41; citado en ROMERO, Justo. Isaac Albéniz. Discografia recomendada. Obra completa
comentada, Barcelona, Ediciones Peninsula, 2002, p. 90.

212 COLLET, Henri. Albéniz et Granados, Paris, Librairie Félix Alcan, 1926, p. 36.

213 «Nous n’egligeons le Trio en fa qu’ Albéniz n’aimait point et dut briler, puisque la famille de I’artiste
n’a pu le retrouver»; ver COLLET. Albéniz et Granados, op. cit., p. 119.
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existido,?'*

ya que considera que el resto de biografias posteriores a Guerra simplemente
se hacen eco de este dato tan poco fiable.?!> Jacinto Torres también identifica a Guerra
como la unica fuente que habla del Trio, pero aclara que no hay evidencias posteriores ni
de su existencia ni de su estreno.?!® A este respecto, Walter A. Clark (1999), en su
monografia sobre Albéniz, que supone el relato biografico mds actualizado hasta el
momento, expone la ardua tarea que ha supuesto corregir —o directamente reconstruir—
muchos de los datos e ideas falsas que los textos anteriores habian generado.?!” Aunque
Clark no niega su existencia, también lo da por perdido.?'8

Las palabras de Collet sobre el aparente rechazo y la posible destruccién del
manuscrito por el propio Albéniz tienen eco en Antonio Iglesias.*'” El music6logo francés
Joseph de Marliave, quien conocié al compositor de primera mano, aiade que la misica
de cdmara de Albéniz era escasa, casi toda inédita, excepto un Trio para violin,
violonchelo y piano que el compositor no apreciaba y del que no le gustaba hablar.??
Torres asevera que no existe ningln rastro para confirmar la existencia de esta edicién
que menciona Marliave.??!

Es posible, en definitiva, que esta obra —al igual que ocurre con algunas de sus
Sonatas para piano—, mds que perdida (como indica Garcia Alcantarilla)???> directamente
no haya sido compuesta. Esto explicaria la ambigiiedad en lo referente a la tonalidad.
Mientras que Collet —siguiendo a Guerra— indica solo Fa,?>* Romero especifica Fa

224

mayor??* y Clark habla de Fa mayor®* o simplemente Fa?%¢

en diferentes lugares del texto.

Quiza sea esta indeterminacion la que lleva a Torres a poner en duda la tonalidad con un

214 ROMERO. Isaac Albéniz..., op. cit., p. 87.

25 Ibid., p. 90.

216 TORRES, Jacinto. Catdlogo sistemdtico descriptivo de las obras musicales de Isaac Albéniz, Madrid,
Instituto de Bibliografia Musical, 2002, p. 206.

27 CLARK. Isaac Albéniz..., op. cit., pp. 25-26.

218 Ibid., p. 89.

219 IGLESIAS, Antonio. Isaac Albéniz (2 vols.), Madrid, Editorial Alpuerto, 1987, vol. I, p. 403.

220 «Sa musique de chambre est trés peu considérable; elle est restée presque toute inédite; seul est édité un
trio pour piano, violon et violoncelle qu’Albeniz [sic] n’aimait pas, et dont il n’aimait pas parler»; ver
SAINT-JEAN, J. «Isaac Albéniz (1860-1909», Revue Francgaise de Musique, aio X, no. 1 [Paris]
(01/03/1912), p. 7. Acceso online: <https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k5765765n/f14.item>
[consultado: 23/07/2019], fuente referenciada en GARCIA ALCANTARILLA. El repertorio espaiiol para Trio
con piano..., op. cit., p. 170. La cita también aparece en MARLIAVE, Joseph de. Etudes musicales, Paris,
Librairie Félix Alcan, 1917, p. 138, citado en ROMERO. Isaac Albéniz..., op. cit., p. 90.

22 ROMERO. Isaac Albéniz..., op. cit., p. 90.

222 GARCIA ALCANTARILLA. El repertorio espafiol para Trio con piano..., op. cit., p. 170.

223 COLLET. Albéniz et Granados, op. cit., p. 36.

224 ROMERO. Isaac Albéniz..., op. cit., p. 90.

225 CLARK. Isaac Albéniz..., op. cit., p. 89.

226 Ibid., p. 395.
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«Fa M(?)».%2” También explicaria el hecho de que la fecha de composicién sea igualmente
incierta. La cota superior la establece de nuevo Guerra en 1885, ya que es la fecha en la
que entrega su biografia de Albéniz a la imprenta.’”® No hay datos fehacientes para
establecer una cota inferior. Sin embargo, Torres se aventura a colocarla en los entornos
de 1883, al vincularla —al igual que Garcia Alcantarilla—>% con las actuaciones de
Albéniz (piano), Fernandez Arbés (violin) y Agustin Rubio (violonchelo) en ese mismo
afio bajo el nombre de Trio Ibérico (génesis del Quinteto Iberia).?*°

De ser éste el marco temporal, c1883-1885, habria coincidido con una intensa
actividad vital (se casaria con Rosina Jordana Lagarriga y nacerian sus hijos Blanca y
Alfonso) concertistica (en Espafia y Francia), trasladando temporalmente su residencia de
Madrid a Barcelona precisamente entre el verano de 1883 y el otofio de 1885 para,
posteriormente, volver a Madrid.?*! La gran cantidad de eventos en los que participaba
ratifican la gran reputacion de Albéniz, participando incluso en la Exposicion Universal
de Barcelona (1888), donde el fabricante de pianos Erard conté con sus recitales —mads
de veinte entre agosto y octubre— como medio de promocién.?*?

Suponiendo estas fechas como ciertas, en tanto que a mediados de la década de
1880 Albéniz se encontraba en un periodo de recuperacion de la Sonata para piano —tan
solo unos afnos después de sus estudios con Pedrell— no es descabellado aventurar que el
Trio podria haberse tratado de una obra dentro de la tradicion del género. Al menos el
titulo clasico de «Trio en Fa» parece apoyar esta teoria. Pero también es dificil establecer
claramente su concepcion del género ya que, aunque compuso sus siete Sonatas también
en la década de 1880 (1884-c1888), solo la 3, 4 y 5 estdn completas (publicadas por
Romero en 1887), la 2 y 6 estdn también perdidas y de la 1 y 7 solo se encuentra un
movimiento (un scherzo y un minueto respectivamente).?*?
Desde luego, Albéniz no era ajeno a las formas cldsicas; pero tampoco un férreo

defensor de las mismas. Segin Clark —al contrario que Sarasate, Malats, Tarrega y otros

muchos compositores de final del XIX y principios del XX—, Albéniz no se atrincherd

221 TORRES. Catdlogo sistemdtico descriptivo de las obras musicales de Isaac Albéniz, op. cit., p. 206.

228 GUERRA Y ALARCON. Isaac Albéniz..., op. cit., p. 90.

229 GARCIA ALCANTARILLA. El repertorio espafiol para Trio con piano..., op. cit., pp. 171-172.

230 TORRES. Catdlogo sistemdtico descriptivo de las obras musicales de Isaac Albéniz, op. cit., p. 206. No
confundir con el «Trio Iberia», de Granada, formado por Devalque (bandurria), Artea (laid) y Barrios
(guitarra), quienes interpretaban en numerosas ocasiones arreglos de obras de Breton, Arbds y el propio
Albéniz —entre ellas, adaptaciones de nimeros de la Suite Iberia—; ver CLARK. Isaac Albéniz..., op. cit.,
p. 280.

21 ROMERO. Isaac Albéniz..., op. cit., pp. 473-474

22 CLARK. Isaac Albéniz..., op. cit., p. 90.

23 Ibid., p. 81.

74



en la musica de salén pero tampoco se conformé con lo ya establecido: intenté expandir
y desarrollar su talento, incorporando armonias y formas mucho mdas avanzadas,
generando material popular nuevo a partir del destilado del folklore musical en lugar de
simplemente citarlas y rearmonizarlas. Para ello, la improvisacion formaba parte crucial
de su proceso creativo.?** Como hipétesis, esa falta de ligazén con la partitura, esa no
necesidad de anotar sino mds bien una intencion de explorar libremente, pudo influir en
que algunas de sus obras fueran igualmente descuidadas, mal consideradas, negadas o
incluso supuestamente destruidas por el propio compositor al verlas, quiz4, como meros
peldafios en una trayectoria creativa que culminaria con una de las obras maestras del
siglo XX, la suite Iberia (1905-1908), concluida justo antes de su muerte.

La escasa informacion sobre la composicién y recepcion del Trio con piano de
Chapi, en dos movimientos (0 mds, pero no localizados), o el de Albéniz, no localizado
(0, en nuestra opinién, puede que nunca compuesto) son dos pruebas mas de un hecho ya
conocido: la musica de cdmara fue la gran olvidada en Espafia a lo largo del siglo XIX.
No obstante, se pueden localizar impulsos concretos en casas de nobles, aristdcratas,
ministros o profesores que comienzan a promover, en muchos casos de manera privada,
el repertorio cameristico internacional. La primera gran cristalizacion de esa nueva y
esperanzadora construccidn social la debemos poner el 1 de febrero de 1863 en el salén
de actos del antes mencionado Real Conservatorio de Misica, fundado apenas treinta y
tres afios antes, donde se celebr6 el primer concierto de la recién nacida Sociedad de
Cuartetos de Madrid.?>> A la postre, serd una de las instancias socializadores para el
repertorio de musica de cdmara mds importantes del siglo XIX, con una vida activa que
se alarga hasta 1894.

Se sabe que, ademds de cuartetos, se interpretaban obras de diferentes formaciones
cameristicas e incluso piano solo. En lo referente a los Trios con piano, se podian escuchar
los de Beethoven, Mendelssohn, Rubinstein, Mayseder, Raff, Schumann, Schubert,
Brahms, Saint-Saéns y Breton, siendo este ultimo el unico representante espaiol del
género interpretado en toda la historia de la Sociedad de Cuartetos de Madrid. De hecho,
aunque la Sociedad iniciara su andadura a comienzos de 1863, seria el 16 de febrero de
1868 la primera ocasién en la que se interpretaran obras espafiolas. Este tipo de evento

sOlo se repitid una vez mads, el 11 de enero de 1889, en una «sesidn consagrada a autores

2% CLARK. Isaac Albéniz..., op. cit., pp. 312-313.

235 GARCIA DEL BUSTO. «Los antecedentes: un siglo —el XX— de musica de cdmara espafiola», op. cit., p.
9.
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espaioles», donde se interpretd el inico Trio con piano programado en los 31 afios de
historia de la Sociedad de Cuartetos: el Trio de cuerda con piano en mi mayor (1886-
1887)**¢ de Tomas Bretén (1850-1923) junto a la Sonata para violin y piano en re de
Sanchez Alld y el Cuarteto de cuerda niim. 1 en re menor de Arriaga.?’’ Tras su
estreno,?*® a pesar del éxito y las alabanzas del piblico®® y la prensa (quien remarcaba

que, de entre sus movimientos, el tercero ya se conocia en versién orquestal),2** el Trio

26 El  manuscrito se conserva en E-Mn: Sig. M.BRETON/23/1. Acceso online:
<http://bdh.bne.es/bnesearch/detalle/bdh0000195439>  [consultado: 16/08/2019]. Firmado por el
compositor en Madrid, en diciembre de 1887.

27 AGUADO SANCHEZ. «El repertorio interpretado por la Sociedad de Cuartetos...», op. cit., p. 92.

238 Victor Sdnchez alude a un concierto en el Palacio Real ante la infanda Dofia Isabel, con Monasterio
(violin), Sarmiento (violonchelo) y Tragé (piano) como posible primera interpretacion; ver SANCHEZ,
Victor. Tomds Breton. Un miisico de la Restauracion, Madrid, ICCMU, 2002, p. 180. Eso si, privada; y no
se puede atestiguar que se escuchara completo.

239 Segtin Aguado, las anotaciones de Monasterio en el programa de mano del concierto especificaban: «del
Trio, fueron muy aplaudidos todos los tiempos, especialmente el Andante (que se repitid) y el Scherzo, al
final del cual fui a buscar a Bret6n para presentarle al piblico que se colmé de aplausos»; ver AGUADO
SANCHEZ. «El repertorio interpretado por la Sociedad de Cuartetos...», op. cit., p. 119.

240 En los comentarios de prensa siguientes, a pesar de que el tercer movimiento se denomina simplemente
Allegro molto, aparece referido como Scherzo, probablemente porque Scherzo para orquesta era el titulo
de la version para orquesta que el ptiblico ya conocia. «La obra que inspiraba mayor interés era el trio del
Sr. Bretén, porque su autor conoce bien la musica clésica y estaba obligado a escribir en el estilo moderno,
tan rico en combinaciones arménicas y en sonoridades. El trio en mi para piano, violin y violoncello no es
un ensayo, como la sonata del Sr. Alld, sino una obra importantisima en el fondo y en la forma, digna de
figurar al lado de las firmadas por los mds reputados compositores contemporaneos. El Sr. Bretén acredita
en el trio no desconocer ninguno de los recursos del arte y saberlos manejar con singular acierto. Desde la
conclusién del primer tiempo, los aplausos francos y nutridisimos de un publico acostumbrado a oir las
obras de los grandes maestros probaron cudnto estimaba la del Sr. Breton. Los aplausos se repitieron con
tanta insistencia después del bello andante, que fue preciso repetirlo, y estallaron con tanta energia al
terminar el scherzo, que los Sres. Monasterio, Tragé y Mirecki sacaron al maestro Breton a la escena, donde
recibié las inequivocas muestras del entusiasmo del auditorio, repetidas al final del trio»; ver [ANONIMO].
«Noticias de especticulos. Sociedad de Cuartetos», El Dia, no. 3126 (edicién de la noche) [Madrid]
(12/01/1889), p. 4. «Realmente la great attraction de la sesién era el trio en mi, para piano, violin y
violoncello, del maestro Bretén. El allegro comodo con que empieza, basta para dar la medida del resto de
la obra. El publico recibié ese tiempo con aplausos estrepitosos. En el andante, pieza delicadisima y de
hermosa factura, el entusiasmo del auditorio fue tal, que los Sres. Tragd, Monasterio y Mirecki se vieron
obligados a repetir ese tiempo, y hubo bravos y palmadas para el autor a quien se tributé ovacién inmensa
después del scherzo y allegro molto que forman el pentltimo tiempo de la composicion. El allegro enérgico
con que termina el trio fue causa de nuevas manifestaciones de aplauso para el autor y los intérpretes de la
obra. Es el trio de Bretén —del cual s6lo conociamos el scherzo, ejecutado por la Sociedad de Conciertos—
un verdadero prodigio de armonia. Exento de esas nebulosidades y de esas brumas en que los compositores
de ultra-Rhin suelen envolver sus obras, el trio resulta didfano, transparente e inteligible, sin dejar de ser
clasico y puro. Es el trio un duelo extraordinario en que el genio del autor ha dotado de poderosos elementos
de combate a tres paladines, el piano, el violin y el violoncello. Y con tal ardor luchan los tres que el duelo
termina sin quebrantos para ninguno de los combatientes y con gloria para cada uno de ellos»; ver
[ANONIMO]. «Seccion de espectdculos. Sociedad de Cuartetos», El Imparcial, ano XXIII, no. 7775
(12/01/1889), p. 3. «En la segunda parte se interpret6 [...] un trio para piano, violin y violoncello de Bretén,
que también se aplaudié calurosamente, siendo repetidos sus tiempos segundo y tercero, un andante y el
lindo scherzo allegro molto, que ya se nos habia dado a conocer, trascrito para orquesta, por la Sociedad de
Conciertos en el circo del Principe Alfonso»; ver [ANONIMO]. «Ecos teatrales», La Epoca, afio XLI, no.
13085 (12/01/1889), p. 3.
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solo volvio a ser interpretado en otra ocasion, el 16 de diciembre 1892, junto a obras de
Mozart y Schubert.>*! Este hecho se debe, en parte, a que la inclusién dentro de los
programas de concierto de obras de factura nacional (o simplemente poco conocidas)
conllevaba una disminucién en la afluencia de piiblico**?. Probablemente por esto, desde
el 11 de noviembre de 1887, fecha en que Breton habla del Trio a Jestis de Monasterio
(1836-1903), hastael 11 de enero de 1889, cuando se estrena, Monasterio parece mostrar
una actitud un tanto neutral con respecto a su interpretacién.?*? Esta situacién de dificultad
fue una constante para Bretn desde el comienzo del proceso creativo hasta el final >**
Llegando los obstaculos incluso hasta el momento de editarlo, ya que fue gracias a la
intervencion de Albéniz que la obra pudo publicarse en Londres, en 1891 por Stanley
Lucas, Weber & Co.2** Superados todos estos impedimentos, desafortunadamente, el Trio

tampoco obtuvo una gran repercusién internacional >4

241 Es de mencionar otra interpretacién posterior, en mayo de 1903, en el Conservatorio de Madrid cuando
Bretén ya era director del centro. Los intérpretes: Francis Planté (piano), Huberto Gonzdilez (violin) y Victor
Mirecki (violonchelo); ver SANCHEZ. Tomds Breton..., op. cit., p. 359.

22 «Cada vez que se introducian obras nuevas o autores hasta entonces desconocidos, el piblico no
mostraba el mismo interés o directamente la asistencia al concierto en el que se programaba era menor»;
AGUADO SANCHEZ. «El repertorio interpretado por la Sociedad de Cuartetos...», op. cit., p. 108. Algo
similar ocurria cuando se programaban obras de compositores espafioles (Ibid., p. 109)

243 AGUADO SANCHEZ. «El repertorio interpretado por la Sociedad de Cuartetos...», op. cit., p. 120. A pesar
de la buena acogida del trabajo, el compositor tuvo que superar algunas dificultades hasta que la Sociedad
de Cuartetos accedi6 a interpretarlo; sobre todo por las reticencias del director, Jests de Monasterio. El 2
de diciembre de 1887 Bretén, tras ensefiarle la obra a Monasterio, recibe una fria acogida. El 10 de
diciembre, Monasterio le explica que serd muy dificil ya estrenarlo en esa temporada, interpretando varios
pasajes al dia siguiente entre Breton, Mirecki y Tragd. El dia 18 se interpretd en la casa del Conde de
Morphy. Casi medio afio después, el 14 de junio de 1888 ya lo interpret6 Monasterio, quien relaja su
reticencia inicial y plantea un ensayo posterior el 20 de ese mes (Ibid). Parece ser este el punto de inflexién
a partir del cual parece mds clara su interpretacion en la Sociedad de Cuartetos de Madrid. No obstante, la
problemdtica del estreno del Trio de Bretén produjo una tensién entre los dos miisicos; tensién que no fue
obstaculo para seguir manteniendo una sélida amistad; ver GARCIA VELASCO, Ménica. El violinista y
compositor Jesis de Monasterio: estudio biogrdfico y analitico, Tesis doctoral, 2 vols., Oviedo,
Universidad de Oviedo, 2003, vol. I, p. 44.

24 Tal y como lo atestigua Victor Sanchez, el proceso creativo de la obra fue bastante largo. La primera
intencién de escribir para la plantilla nacié con motivo de un concurso en Mildn del que tuvo noticia en
verano de 1881 y que tenfa como fecha limite de envio la de mayo de 1882; sin embargo, no pudo dedicarle
tiempo a ello por otros proyectos. Retomaria la idea definitivamente el 13 de diciembre de 1886, terminando
el primer movimiento el 5 de enero de 1887 y el segundo poco después, el dia 14. La composicion del tercer
tiempo fue interrumpida por motivos laborales, retomédndolo el 31 de octubre de 1887, termindndolo en una
semana. Poco después comienza el cuarto y dltimo para concluirlo el 1 de diciembre de 1887; ver SANCHEZ.
Tomds Breton..., op. cit., p. 179. A la luz de las interrupciones y dificultades que Breton se encuentra, que
hacen que tenga que interrumpir su composicién varias veces, Sdnchez comenta la falta de interés del
ambiente musical del momento y el valor de Breton para sobreponerse a las dificultades y concluir el Trio
(Ibid.)

245 SANCHEZ. Tomds Breton..., op. cit., p. 485. Edicién: BRETON, Tomas. Trio pour Piano, Violon &
Violoncelle, Londres, Stanley Lucas, Weber & Co., 1891. Acceso online:
<https://imslp.org/wiki/Piano_Trio_in_E_major_(Bret%C3%B3n%2C_Tom%C3%A1s)> [consultado:
27/10/2019].

246 SANCHEZ. Tomds Breton..., op. cit., pp. 180-181. El «Trio Iberia» antes mencionado (formado por
Albéniz, Arbés y Rubio) interpretd el Trio en Mi de Bret6n en abril de 1894, en el seno de la Societat
Catalana de Concerts (Ibid.).
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Como recalcaba la prensa tras el estreno del Trio en la Sociedad de Cuartetos,
anteriormente el propio Breton dirigié dentro de la Sociedad de Conciertos de Madrid
(Teatro Principe Alfonso, 29 de enero de 1888) la interpretacion de una version para
orquesta del tercer movimiento de éste que se llamé Scherzo para orquesta, partitura

firmada también en diciembre de 1887,%*’

obra bien recibida por el publico y la prensa —
la que especificaba su proveniencia como extracto de un Trio—.2*® Aunque el tercer
movimiento del Trio original viene acompanado solo de la indicacion Allegro molto, la
version para orquesta presenta un titulo mas acorde a la estructura formal del movimiento
[ scherzo — trio — scherzo (d.c.) + coda |. La version del tercer movimiento para orquesta
se estren6 —al menos publicamente— casi un afio antes de que se tocara el Trio en la
Sociedad de Cuartetos, lo que quiza pueda dar una pista de la dificultad para programar
obras de cdmara ya que, aunque logisticamente mucho mads exigente, la version para
orquesta se interpreté antes. El Scherzo para orquesta fue publicado por la Casa Romero
tanto para piano solo como para piano a cuatro manos.>*

Algo similar ocurrird con sus Quatre morceaux espagnols, editados en 1913 por
Max Eschig en Paris,?>° que son adaptaciones para violin, violonchelo y piano de obras o
fragmentos anteriores.?>! Victor Sdnchez comenta al respecto que las obras, editadas

probablemente por mediacion de Casals —a quien iban dedicadas—, eran una forma de

ofrecer al publico extranjero una serie de piezas basadas en lo que fuera de Espaia se

247 SANCHEZ. Tomds Breton..., op. cit., p. 485.

28 «Un Scherzo en do sostenido menor del maestro Bretdn, extractado de un trio suyo. Bonito motivo,
(corto quizds en concepto nuestro,) brillante y de sabor muy espafiol; desarrollado con una maestria
admirable, e instrumentado, por fin, como lo hiciera el compositor mas eminente, resulta el Scherzo del Sr.
Bret6n una composicién musical tan valiosa y digna de aplauso que de seguro se habria honrado firmandola
cualquiera de los que hasta aqui se han considerado como genios. El piblico en masa tributé al compositor
una expontdnea [sic] y ruidosisima ovacion después que la orquesta concluyé de ejecutarlo, y otra mas
ruidosa, si cabe, al terminar la repeticién, que antes exigiera. jBravisimo, Sr. Bretén! Por ese camino se
marcha con paso firme y seguro para encontrar la gloria. Mds composiciones de esa valia, y el piblico, que
ni siente rivalidades ni prohija [sic] ambiciones, sabrd recompensar cual se merezca al maestro salmantino»;
ver MORDENTE. «Los Teatros. Sociedad de conciertos», La Monarquia, afio 11, no. 110 (30/01/1888), p. 3.
También se puede encontrar una referencia al origen de la obra como parte del Trio en [ANONIMO].
«Teatros. Principe Alfonso», Diario oficial de avisos de Madrid, ano CXXX, no. 30 (30/01/1888), p. 3.
249 SANCHEZ. Tomds Bretdn..., op. cit., p. 168. Por el nimero de placa «A.R.7105» parece haber sido editada
cerca de 1888, probablemente antes del estreno del Trio. Partitura disponible online:
<http://hz.imslp.info/files/imglnks/usimg/2/2c/IMSLP416242-PMLP675036-Breton_Scherzo.pdf>
[consultado: 03/08/2019]. En el capitulo donde se estudia formal y estéticamente el Trio de Breton se
postula la posibilidad de que tanto el movimiento de orquesta como el escrito para trio provengan de la
version para piano solo.

250 SANCHEZ. Tomds Breton..., op. cit., p. 514.

2! La danza oriental proviene de la 6pera Raquel (1899); el bolero, del Sexteto para piano y viento (1909);
el polo gitano, de Escenas andaluzas (1894) y el scherzo final del Cuarteto en Re —donde se llamaba
Scherzo Andalou (1904)—; ver SANCHEZ. Tomds Breton..., op. cit., p. 373.
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entendia que podia ser el pintoresquismo espafiol.>>? En este sentido, recuerdan a las Trois
pieces originales dans le genre espagnol de Arbds, siendo las dos tnicas obras con una
referencia expresa a lo espafiol en el titulo —aunque escrito en francés—, ambas editadas
fuera de Espafia.

Los cuatro ultimos representantes del género en el siglo XIX —los Trios de
Granados, Mitjana, Malats y Tuesta— ofrecen una variada pléyade en cuanto a
localizacion de su génesis, lugar de edicion, lugar de estreno y uso comun de algunos de
los procedimientos empleados en obras ya comentadas, dejando entrever que
posiblemente se estaba generando un interés menos local por el género y produciéndose
una cierta estabilizacion, como una suerte de tradicion (tardia) que, desafortunadamente,
veria su progresion interrumpida por la Primera Guerra Mundial en 1914.

El manuscrito del Trio con piano en Do mayor op. 50 (1894) de Enrique Granados
(1867-1916) se encuentra en el fondo Granados del Museo de la Musica de Barcelona;?>?
ha sido editado en el siglo XXI en Barcelona en varias ocasiones (Tritd, 2010; Boileau,
2013), siendo la primera edicién en Madrid, en 1976, por la UME.?** Granados fue un
compositor cataldn, alumno, como muchos otros, de Joan Baptista Pujol (1835-1898) y
Felipe Pedrell, aunque —a pesar de obras como Goyescas— no tan profundamente
interesado en el movimiento nacionalista como aquellos. Al igual que muchos de los
intelectuales de su tiempo, se vio atraido por Paris, donde estudi6 entre septiembre de
1887 y julio de 1889 con Charles Bériot —quien particularmente espoled su capacidad
improvisatoria—, rodeado siempre de compatriotas como Ricardo Viiies, Joaquim Malats

o el pintor Francesc Miralles. Al parecer, también estableci6 contacto con Vincent d’Indy

252 SANCHEZ. Tomds Breton..., op. cit., p. 373.

253 E-Bmi: Sig. ES AMDMB / MDMB 409 / 02-04 / 02.1570. La portada indica «J. Francés (violin 1°), P.
Casals (cello), E. Granados (piano)», que fueron los intérpretes en el estreno. También figura «Apuntes
musicales de Enrique Granados» y debajo la fecha: «Madrid, 2 de enero de 1894», indicando que el Trio
es el op. 50. Al final del manuscrito aparecen dos obras: Recuerdo a la memoria de mi padre («Dolente e
con pausa») para piano solo y Marcha fiinebre («Quasi adagio (misterioso)») para piano solo con una nota:
«Dedicada a (mi)».

254 En 2010, Douglas Riva elabor6 una edicion critica basada en la primera edicién de la UME de 1976, ya
que en ese momento no se conocia ningiin manuscrito original, ni autégrafo ni holégrafo, de la obra; ver
R1vA, Douglas. «Introduccién», Enric Granados. Trio en Do major per a violi, violoncel i piano, Barcelona,
Trit6, 2010, p. 9. Sin embargo, existe una versién posterior publicada por la editorial Boileau en 2013 en la
que si se ha revisado el texto original manuscrito (en posesiéon de Natalia Granados, la hija menor, y su
marido, Antoni Carreras, quienes lo donaron al Museo de la Musica de Barcelona en 1993). Este incorpora
aclaraciones, correcciones e incluso sugerencias de Alicia de Larrocha; ver KENT, Adam. «Granados’s
Piano Trio: Harbinger of Masterworks to Come», Diagonal: an Ibero-American Music Review, vol. 11, no.
1, California, University of California, 2017, p. 26; esta tltima ediciéon es GRANADOS, Enrique. Trio op.
50, LARROCHA, Alicia de (apuntes), MCCLURE, Mac (documentacién), Barcelona, Boileau, 2013.
Actualmente, Juan Carlos Garvayo, pianista del Trio Arbds, estd realizando una investigacién sobre el
manuscrito conservado en el Museo de la Misica de Barcelona, sacando a la luz pasajes que nunca se
habian interpretado antes.
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y Camille Saint-Saéns, quienes quiza pudieron influir en que sus obras de la época se
encuentren desligadas de las tendencias impresionistas.?>®> Entre 1892 y 1895 estuvo
practicamente ausente de la vida musical barcelonesa ya que se habia trasladado a Madrid,
centrado en la bisqueda de editores y preparando el examen de cdtedra del conservatorio.
El Trio fue escrito en este marco, concluido (como indica la portada del manuscrito) en
«Madrid, 2 de enero de 1894» y estrenado finalmente el 22 de febrero de 1895 en el Sal6n

Romero de Madrid,>°

una de las salas mas importantes para la promocion y difusién de
la musica de camara de fin de siglo. En la prensa de la época se pueden encontrar el primer
anuncio del estreno el dia 15 de febrero,?” la suspension de este recital «por causas ajenas
a la voluntad del Sr. Granados» y el anuncio de la nueva fecha el 22 de febrero,® vy,
finalmente, del estreno,”® donde Granados (piano), Francés (violin) y Casals
(violonchelo) ofrecieron como bis el segundo (scherzetto) y tercer movimiento (duetto)
del Trio.”®® Posteriormente, aunque fundé la Sociedad de Conciertos de Musica de
Camara en la Academia Granados de Barcelona (1910) y formé el Trio Granados con
Marian Perell6 (violin) y Joan Raventds (violonchelo), el musico solo interpretd en

1

ptblico su Trio con piano unas pocas veces,”®! aunque las adaptaciones para violin,

255 RIVA, Douglas. «Granados Campifia, Enrique [Pantaleén Enrique Joaquin]», en CASARES RODICIO,

Emilio (ed.). DMEH, 10 vols. (1999-2002), Madrid, SGAE-ICCMU, 1999, vol. V, pp. 852-853.

2% RivA, Douglas. «Introduccién», Enric Granados. Trio en Do major per a violi, violoncel i piano,
Barcelona, Trit6, 2010, p. 7. Adam Kent asevera que durante mucho tiempo se crey6 la fecha del 25 de
enero como la de estreno debido a que Rafael Mitjana incluy6 el Trio, erréneamente, en el programa de
concierto en el que se estrend el Quinteto con piano de Granados; ver MITJANA, Rafael. «Noticias
musicales», Pro Patria, ano II, no. 14 [Barcelona] (-/02/1895); referenciado en KENT. «Granados’s Piano
Trio...», op. cit., p. 25).

257 Bl programa estaba formado todo por obras originales de Granados: el Quinteto, €l Trio y varias
composiciones para piano. Se usa como reclamo el hecho de que «este concierto es doblemente interesante
para los aficionados, que podran juzgar a la vez la habilidad del concertista y del mérito de sus obras»; ver
[ANONIMO]. «Noticias de especticulos. Concierto en el Salén Romero», El Dia, no. 5313 [Madrid]
(03/02/1895), p. 4.

238 [ANONIMO)]. «Seccién de espectaculos», El Imparcial, aiio XXIX, no. 9980 [Madrid] (21/02/1895), p. 3
/I [ANONIMO]. «Espectaculos», La correspondencia de Espaiia, ano XLVI, no. 13531 [Madrid]
(22/02/1895), p. 3

2% El estreno de «un trio inédito para piano, violin y violoncello» que era «lo que mds interesaba a los
inteligentes» fue ovacionado, «siendo repetidos dos de sus cuatro movimientos». También se comenta que
el Quinteto, que también se interpreta, ya ha sido estrenado por la Sociedad de Cuartetos de Madrid con
gran éxito; y se augura un buen porvenir a las composiciones para piano de Granados, publicadas en
Alemania; ver [ANONIMO]. «Noticias de espectdculos. Salén Romero», El Dia, no. 5333 [Madrid]
(23/02/1895), p. 3. Se desconocen los asistentes a dicho concierto, pero esta referencia a los inteligentes
quizd indique esta consideracién del publico de las obras de cdmara dentro de los géneros tradicionales (ya
sea Trio con piano, Cuarteto de cuerda o Quinteto con piano) como obras eruditas y complejas.

260 TANONIMO]. «Entre bastidores», EI Liberal, afio XVII, no. 5623 [Madrid] (24/02/1895), p. 3.

261 CLARK, Walter Aaron. Enrigue Granados: Poet of the Piano, Oxford, Oxford University Press, 2006,
p. 50. En el Museo de la Miusica de Barcelona, en el fondo Granados, se conservan algunas de las
invitaciones para la presentacién de la primera grabacién del Trio op. 50, en Barcelona, el 12 de diciembre
de 1987. E-Bmi: Sig. ES AMDMB / MDMB 409 / 07-05 / R2284.
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violonchelo y piano de otras de sus obras si parecieron tener mas difusién.?®> No obstante,
Granados consideraba el Trio como una de sus mejores composiciones.?%

Granados no se vio tan influido por los sonidos de la vanguardia musical francesa
como Albéniz, Falla o Turina, centrindose mdas en las obras de los grandes maestros
alemanes. Mientras que sus composiciones para piano suelen aparecer en forma de suites
(a la manera de Schumann), tanto el Trio con piano como el Quinteto con piano (piezas
coetdneas) se encuentran entre los trabajos de Granados construidos en la forma
tradicional como un ciclo de varios movimientos. El aspecto quizd mds remarcable para
la trayectoria del Trio con piano en Espaiia es la aparicion, nuevamente, de un recurso
que ya se vio en Tintorer y que se volvera a ver en varias obras —sobre todo en Turina—
ya en el siglo XX: la transferencia de material entre movimientos que dard un carécter
ciclico. En concreto, en el Finale se retoman pasajes que aparecen a lo largo de todo el
Trio, sobre todo del primer movimiento.

Esta idea de reutilizacién de material entre movimientos para trazar puentes y
reforzar la estructura arquitectonica aportando asi cohesion aparece también sugerida en
el Trio en Sol menor (¢1895), obra de juventud —y unica para el género— del malaguefio
Rafael Mitjana (1869-1921). Reconocido principalmente por su labor como musicdlogo,
critico musical y diplomatico, hasta hace relativamente poco su labor como compositor y
su obra creativa habfan pasado muy desapercibidas. Como indica Pardo Cayuela,?**
aunque comenzo6 sus estudios musicales en su Malaga natal con Eduardo Océn (1833-
1901), continuando (aparentemente) con Saint-Saéns en Paris y Pedrell en Madrid,
Rogelio Villar (1875-1937) —en su articulo sobre Mitjana en la revista La llustracion
Espaiiola y americana (8 de junio de 1918)— revela que «no le ha sido posible dedicarse
a la composicion de lleno» debido, en gran medida «a una enfermedad crénica que padece
desde hace afios y que le obliga a permanecer en casa sentado o acostado muchas horas».
Sin embargo, la razén no parece ser la falta de calidad en sus creaciones, ya que el propio

Villar comenta que, habiendo vivido en Paris pricticamente toda su juventud, Mitjana

conservaba de Saint-Saéns «un precioso autégrafo lleno de elogios para sus aptitudes

262 Segn el rastreo hemerogréfico de Garcia Alcantarilla, tan solo se dieron tres interpretaciones del Trio
entre 1920 y 1921 realizadas por el Trio de Barcelona que contrastan poderosamente por las veintiuna
ejecuciones de las transcripcion para violin, violonchelo y piano del Allegro appasionato del autor —entre
1917 y 1930— o incluso con las cinco interpretaciones de dos de sus Danzas espaiiolas: Danza triste o
Melancdélica —entre 1919 y 1922— y Danza andaluza o Playera —entre 1925 y 1926—. Ver GARCIA
ALCANTARILLA. «El repertorio espafiol para Trio con piano (1894-1936)...», op. cit., pp. 189-190.

263 PERANDONES, Miriam. Correspondencia epistolar de Enrigue Granados, Barcelona, Boileau, 2016, p.
184.

264 PARDO CAYUELA. Rafael Mitjana (1869-1921)..., op. cit., vol. 1, pp. 1-2.
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artisticas».?%> Como se ha visto, la prensa de la época es una fuente importante de cara al
estudio del compositor malaguefio. Sin embargo, ni Villar en el mencionado articulo ni
Salazar, quien un mes después dedica tres «folletones» en El Sol a la figura de Mitjana se
hacen eco de la existencia de un Trio con piano ni de ninguna otra obra cameristica.?®
La referencia mds cercana al Trio con piano —y las mads fiable por ser de pufio y
letra del compositor— aparece en el anexo de la carta que Rafael Mitjana envia a
Marcelino Menéndez Pelayo, firmada en Madrid el 4 de julio de 1902, donde se desglosa
una lista en la que el propio musico enumera sus trabajos hasta la fecha en diferentes
categorias: critica musical, pintura, folletos y obras inéditas entre otros. En el apartado de

obras musicales hasta el momento se indican:

OBRAS MUSICALES
Dos romanzas.- (Ah, jsi vous saviez! Lenfant pleure...) para canto, con acompafiamiento
de piano y violoncello, publicadas por la casa Pujol, de Barcelona.
Seguidillas para piano. Ejecutadas en varios conciertos por el notable guitarrista Sr. Llobet.
Trio en sol menor para piano, violin y violoncello, ejecutado en Paris.
Obertura para gran orquesta.
Romanza para violin y piano.

Miserere breve d cuatro voces, 4 la Palestrina.?®’

Mientras que la mayoria de entradas de esta lista estdn acompafadas por una fecha,
las obras musicales carecen de esta informacién. Dado que la carta data de junio de 1902,
el Trio con piano debe ser anterior. La indicacién de «ejecutado en Paris» ha conducido
a realizar un vaciado de la prensa parisina de finales del siglo XIX y comienzos del XX
con objeto de concretar su posible fecha de composicion; pero, més alla de su labor como

music6logo, la prensa no parece hacerse eco de sus creaciones. Tal y como asevera uno

265 VILLAR, Rogelio. «Los criticos musicales. Rafael Mitjana», La llustracion espafiola y americana, afio
LXIIL no. 21 (08/06/1918), pp. 326-327.

266 Salazar alude a los «los trabajos puramente musicales de Mitjana, que desconocemos casi en su totalidad
por consérvalos inéditos su autor»; entre ellas, no nombra ningtin Trio con piano pero, entre las piezas de
pequefio formato, hace referencia a «varias canciones y obras de piano»; ver SALAZAR, Adolfo. «Un
historiador musical: R. Mitjana», El Sol, afo II, no. 226 (16/07/1918), p. 3. Se trata éste del primero de un
conjunto de tres articulos que Salazar dedica a la obra musicoldgica de Rafael Mitjana. Los otros dos se
pueden encontrar una semana después: SALAZAR, Adolfo. «Historia de la Misica en Espafia» y «Algunos
musicos espaiioles del siglo XVI», El Sol, afio I, no. 233 (23/07/1918), p. 2.

267 MITJANA, Rafael. Carta a Marcelino Menéndez Pelayo, Madrid (04/07/1902), citado en REVUELTA
SANUDO. Menéndez Pelayo, Marcelino..., op. cit., vol. 16, carta no. 517.
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de sus principales estudiosos, Antonio Pardo Cayuela, se desconoce tanto el lugar como
la fecha de composicién de la obra aunque éste la considera anterior a 1895.268

No obstante, el hecho de que el Trio aparezca enmarcado entre otras obras, puede
servir para afinar su fecha de composicion. En el caso de las Seguidillas para piano, se
han encontrado en prensa varias referencias a estos conciertos, realizados el 15 y 27 de
noviembre de 1901, en el que el guitarrista catalan Miguel Llobet Solés (1878-1938)
interpreta lo que parecen ser arreglos de numerosas piezas para otros instrumentos
(Sonata no. 10 de Beethoven, el Capricho Arabe de Térrega, un nocturno de Chopin) y
otras composiciones transcritas por él mismo sobre canciones catalanas.?® En varios de
los recitales anteriores de Llobet,”’" en los que presenta casi el mismo programa, no
aparecen mencionadas las Seguidillas de Mitjana hasta precisamente noviembre de 1901.
Pardo Cayuela esclarece su fecha de composicion, concretdndola en Roma en 1898, y su

edicién en Madrid en 1926 por la Unién Musical Espafiola;*’! catalogadas como op.

9272
Mis informacion aporta la carta que Mitjana escribe a su maestro, Felipe Pedrell, el 10
de agosto de 1895, en la que le agradece sus palabras en relacién a sus «romanzas» y
considera que «L.’enfant pleure... [...] estd acertada y que podra hacer el efecto deseado».
Y ademads, expresa su deseo de producir mads, aludiendo a tener «en cartera una leyenda
dramética La Fada casi terminada, un trio, una obertura dramadtica, y una larga serie de
romanzas».>’> En esta carta no hay mencién a las Seguidillas (op. 9, 1898), pero sirve

para datar las Romanzas dado que Mitjana habla de ellas a Pedrell como una obra

practicamente terminada en 1895,2’* por lo que coincidimos con la opinién de Pardo

268 PARDO CAYUELA. Rafael Mitjana (1869-1921)..., op. cit., vol. 1, p. 53.

269 [ANONIMO]. «Un guitarrista notable. En el Ateneo y en “El Evangelio”», El Imparcial, afio XXXV, no.
12431 (17/11/1901), p. 5 // [ANONIMO]. «En la Comedia. Un concierto», El Globo, afio XXVII, no. 9485
[Madrid] (27/11/1901), p. 2. // [ANONIMO]. «Madrid. Concierto en la Comedia», El Correo Espaiiol, afio
XIV, no. 3877 (28/11/1901), p. 2 // [ANONIMO]. «En la Comedia. El concierto Llobet», La Correspondencia
de Espaiia, afio LI, no. 16001 (28/11/1901), p. 2 // A. «En la Comedia. Un concierto notable», El Pais, afio
XV, no. 5233 (28/11/1901), p. 1.

270 CH. «El Circulo Artistico», La Dinastia, afio XVII, no. 7053 [Barcelona] (10/10/1899), p. 2

271 PARDO CAYUELA. Rafael Mitjana (1869-1921)..., op. cit., vol. 1, p. 443.

272 Ibid., vol. 11, p. 550.

273 MITJANA, Rafael. Carta a Felipe Pedrell, Malaga (10/08/1895). Depositada en la Biblioteca de Catalufia,
E-Bc: Sig. M:964.33. Transcrita en PARDO CAYUELA. Rafael Mitjana..., op. cit., vol. II, p. 286 [Apéndice
II1].

274 «Dos Romanzas con acompafiamiento de piano y violoncelo acaban de publicar los editores de
Barcelona, Sres. Pujol y C.* [...] El autor de las dos bellisimas Romanzas es el conocido critico Rafael
Mitjana de Gordon»; ver [ANONIMO]. «Boletin musical de la quincena», La ilustracién musical hispano-
americana, aio VIII, no. 182 (15/08/1895), p. 310. Juan Bautista Pujol (1835-1898) fue alumno de Tintorer
en una etapa temprana de su formacién en Barcelona antes de partir a Parfs. M4s adelante, el alumno
relevaria al maestro en la direccién de la escuela catalana de piano.

83



Cayuela de que el Trio en Sol menor, catalogado como op. 7 por el propio Mitjana, debi6
ser compuesto muy probablemente antes de 1895.%7

Para contribuir a datar la composicion, es de sefialar el uso de Mitjana del modo
zeidan (sobre Re) que proviene de la musica norteafricana en el tercer movimiento, que
vuelve a establecer ese punto de unién con la musica popular que, de una forma u otra,
casi todos los representantes del género en Espaifia poseen. Mitjana comenta a Pedrell en
una carta escrita en Malaga en noviembre de 1894 que ha estado en Irlanda y que tomé
nota sobre a musica popular del pais. También comenta haber reunido un «manojo de
detalles biograficos de compositores drabes-espafioles, espafioles y portugueses,
recogidos al azar en mis lecturas [...] al que sigue una lista de algunos drabes notables de
Andalucia, tengo la mania de apuntar cuanto a musica se refiere, y encuentro en los
muiltiples trabajos que leo».2’® Estos comentarios estdn muy en relacién con las notas que
se encuentran en el manuscrito sobre la musica, que también parecen un compendio de
ideas sobre la musica 4rabe, el modo zeidan y su posible vinculo con Andalucia.?”’

El manuscrito del Trio en Sol menor y otros documentos anexos se encuentran en
al archivo privado de Manuel Gamez Lépez (1927) —sacerdote, musico y director de
coro— en su domicilio de Mdlaga.?’® Dedicada a Camille Saint-S#ens e interpretada

(segiin palabras de Mitjana) en Paris antes de 1902,2"°

viene acompafiada de un breve
texto («One fatal remembrance, one sorrow that throws / Its bleak shade alike o’er our
joys and our woes...») que —aunque atribuido por Mitjana a Shakespeare—, Antonio

Pardo Cayuela aclara se trata de un fragmento de «Air — The Young man’s dream»,?*

275 PARDO CAYUELA. Rafael Mitjana (1869-1921)..., op. cit., vol. 1, pp. 53-54. En otro momento del texto,
Pardo Cayuela indica «compuesta probablemente antes de 1892» (Ibid., p. 452) pero no explica la razén de
retroceder tres afios mds. Quizd sea un fallo tipografico porque en el resto de ocasiones se refiere a la fecha
de 1895.

276 MITJANA, Rafael. Carta a Felipe Pedrel, Malaga (-/11/1894). E-Bc: Sig. M:964:20, transcrita en PARDO
CAYUELA. Rafael Mitjana..., op. cit., vol. I, pp. 276-277

277 Segtin Pardo Cayuela, en el manuscrito del Trio aparece la indicacién de «Scherzo nel modo Zeidan» y
en una nota al pie una explicacién del mismo: «El modo Zeidan, es uno de los més curiosos de la musica
4rabe. — Viene a ser como una especie de modo menor del llamado modo Irak. Este equivale al modo Dorio
de los Griegos y al primero del Canto llano cuya escala se construye sobre re — La alteracion caracteristica
del modo Zeidan se halla en el sol sostenido de su primer tetracordo.- Se cree originario de Andalucia»; ver
PARDO CAYUELA. Rafael Mitjana..., op. cit., vol. 1, p. 54.

278 Manuscrito depositado en Malaga, en el archivo privado de Manuel Gdmez Lopez, sin signatura
(indicado por Pardo Cayuela como: E-MAag: s.s.). Editado por Antonio Pardo Cayuela en el Apéndice X
de su tesis doctoral: PARDO CAYUELA. Rafael Mitjana..., op. cit., vol. 11, pp. 557-597.

219 MITJIANA. Carta a Marcelino Menéndez Pelayo, op. cit.

280 PARDO CAYUELA. Rafael Mitjana..., op. cit., vol. 1, pp. 452-453. La poesia completa, en tres estrofas,
se puede encontrar en MOORE, Thomas. The poetical Works of Thomas Moore (complete in one volume),
New York, Appleton & Co., 1846, p. 231. Se presenta aqui el texto original complete y nuestra traduccion,
que completa la de Pardo Cayuela de los dos versos ya citados: «As a beam o’er the face of the waters may
glow / While the tide runs in darkness and coldness below, / So the cheek may be tinged with a warm sunny
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incluido en Irish melodies (1808-1834) de Thomas Moore (1779-1825),%8! no siendo la
unica vez que utilice los textos de Moore para sus composiciones ya que, tras un viaje a
Irlanda que tuvo que ocurrir en torno a 1894, Mitjana revela a Pedrell que se interes6 por
la misica popular de la isla.?®> Como sugiere Pardo Cayuela en su andlisis, parece que
algunos fragmentos de la obra se desarrollan a partir de gestos musicales de que dimanan
del texto (como la interrupcién sistemdtica del tema por un trémolo del piano sobre
acordes de séptima disminuida que parecen representar ese fatidico recuerdo que
sobrevuela todo el poema).?®® Sin embargo, las ideas del poema de Moore parecen
haberse filtrado incluso en la estructura, ya que la omnipresencia de ese «recuerdo
fatidico» que vuelve una y otra vez para ofuscar toda luz pero también para frustrar
cualquier final definitivo —sumiéndolo todo en la estaticidad, en un estado de
desafeccion interna que ni avanza ni retrocede— concuerda con las estructuras
recurrentes usadas por Mitjana. Por esta razdn, tanto la sensacion de ciclicidad (en la que
el comienzo se rememora al final) y los alejamientos estructurales que se producen en la
obra con respecto a la tradiciéon (como no presentar el primer movimiento en forma
sonata) pueden venir motivados por un intento de reflejar la idea de ese pensamiento

obsesivo que rompe con la alegria (e incluso con la tristeza) para sumir al protagonista en

smile, / Though the cold heart to ruin runs darkly the while. / One fatal remembrance, one sorrow that
throws / Its bleak shade alike o’er our joys and our woes, / To which life nothing darker or brighter can
bring, / For which joy has no balm and affliction no sting. / Oh! This thought in the midst of enjoyment will
stay, / Like a dead, leafless branch in the summer’s bright ray; / The beams of the warm sun play round it
in vain; It may smile in his light, but it blooms not again» [«Como un rayo puede brillar sobre el rostro de
las aguas / mientras la marea fluye por debajo en oscuridad y apatia, / asi la mejilla puede estar teflida con
una célida y soleada sonrisa, / aunque el corazén frio, mientras, se precipite tenebrosamente a la ruina. / Un
recuerdo fatidico, una pena que lanza / su 1ébrega sombra por igual sobre nuestras alegrias y nuestras
aflicciones, / que a la vida no pueden traer nada mas lo oscuro o lo luminoso, / para lo que el regocijo no
tiene balsamo ni los pesares aguijon. / jOh! Este pensamiento se alojard en el seno del placer, / como una
rama muerta y deshojada bajo la brillante luz veraniega; / los cédlidos rayos del sol juegan a su alrededor en
vano; / puede sonreir bajo su luz, pero no florecera otra vez»]

281 Thomas Moore (1779-1852) fue un poeta y cantante irlandés. Nacié en Dublin, pero tras concluir sus
estudios en el Trinity College, se trasladé a Londres, donde desarrollé la mayor parte de su actividad -
aunque en 1903 viaj6 por EEUU y en 1817 estuvo en Paris. Tras ganar cierta reputacién como traductor al
inglés de las poesias anacrednticas, Moore comienza a escribir poemas liricos que se engloban bajo el titulo
general de Irish Melodies. Se trata de ciento treinta y cuatro composiciones —poesia y misica— que fueron
apareciendo entre 1808 y 1834 junto con los arreglos musicales de John Andrew Stevenson. Son canciones
populares irlandesas que recuerdan al trabajo de Haydn con sus canciones inglesas y escocesas. Entre las
mas conocidas se encuentra «La tdltima rosa de verano», que ha sido utilizada por muchos compositores
para realizar sobre todo fantasias o variaciones: Beethoven, Britten, Gounod, Hindemith, Kalkbrenner,
Moscheles, Mendelssohn, Glinka, Thalberg o Vieuxtemps, entre muchos otros.

282 PARDO CAYUELA. Rafael Mitjana (1869-1921)..., op. cit., vol. 1, p. 445. El 26 de julio de 1894, Mitjana
envia a Pedrell «una melodia popular Irlandesa que es una joya»; ver MITJIANA, Rafael. Carta a Felipe
Pedrel, Mélaga (26/07/1894). E-Bc: Sig. M:964:18, transcrita en PARDO CAYUELA. Rafael Mitjana..., op.
cit., vol. II, p. 275.

283 Antonio Pardo Cayuela presenta un andlisis formal descriptivo de la pieza ademds de otras muchas
informaciones referentes al contexto creativo en PARDO CAYUELA. Rafael Mitjana (1869-1921)..., op. cit.,
vol. I, pp. 452-456.
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un estado de neutralidad, en el que —mas alla de los gestos externos— ni siente ni padece.
Esta es la primera obra dentro del género que parece valerse de un elemento extramusical
como es un poema para construir el discurso y adaptar su estructura formal. Habrd que
esperar al siglo XX para encontrar un concepto semejante a éste dentro del género con
Circulo op. 91 de Joaquin Turina en 1936, donde se usa la idea del ciclo diario del
amanecer, mediodia y crepusculo en sus tres movimientos.

Lo que se conserva del Trio en Sol menor, es, en definitiva, el reflejo de un
compositor aun inexperto. Sin embargo, es muy interesante el localizar su posible génesis
en las ideas que porta el texto de Moore —que lo acaba dotando de una estructura en la
que la reaparicién del material es fundamental— y constatar su vinculacién expresa con
la musica popular, en este caso usando un modo africano (aunque postulando un posible
origen andaluz). No obstante lo dicho, es de remarcar que la obra fue estrenada en Paris
y no en territorio nacional, lo que vuelve a constatar que Francia parecia ser un lugar mas
afin a las obras para Trio con piano que Espafia, tanto para la interpretaciéon como —
recordando el caso de Tintorer— para la edicion.

Si las obras de Granados y Mitjana para diferentes grupos instrumentales no eran
muy abundantes, las de Joaquim Malats (1872-1912) son casi inexistentes. En el caso
concreto para violin, violonchelo y piano, solo compuso una obra original: el Trio con

piano en Sib mayor,?%* dedicado a Camille Saint-Saéns (al igual que el de Mitjana).?®®

Segin el manuscrito fechado en Madrid, en enero de 1898,2%¢ cuando el compositor

284 Garcfa Martinez comenta que la obra Impresiones de Espaiia no. 2. Serenata de Malats, editada por
Zozaya en 1896, debido a su éxito fue objeto de numerosos arreglos para diferentes plantillas, algunos de
ellos realizados por el propio compositor. En particular, existe una adaptacidn para violin, violonchelo y
piano de la que se desconoce el autor; ver GARCIA MARTINEZ. El pianista y compositor Joaquin Malats...,
op. cit., vol. I, p. 451. Acceso online: <http://digibuo.uniovi.es/dspace/handle/10651/5513> [consultado:
14/07/2019])

285 Malats dedicaba sus obras a musicos, artistas y estudiantes. Entre ellos se encuentra Claudio Martinez
Imbert, a quien dedica Canto de Amor para violin y piano; ver GARCIA MARTINEZ. El pianista y compositor
Joaquin Malats..., op. cit., vol. I, p. 428). La dedicatoria reza: «Al eminente maestro D. Claudio Martinez
Imbert. Recuerdo de la aljama. Joaquin Malats. Octubre/98». Compuesta originalmente para piano pero
arreglada para el duo por el propio compositor (Ibid., p. 481).

286 E] manuscrito, aparentemente una copia en limpio de la general y las partes, estd fechado en «Madrid.
Enero 1898». Se encuentra depositado en los archivos del Centre de Documentacio d 1’Orfeé Catald, E-
Boc: Sig. CAT CEDOC 1.5.1 - reg. doc. 503. Acceso online:
<http://mdc.csuc.cat/cdm/compoundobject/collection/MMautors/id/6755/rec/4/lang/ca> [consultado:
05/08/2918]. En su tesis doctoral, Garcia Martinez comenta que la partitura, en ese momento todavia
inédita, le fue facilitada por Luciano Gonzdlez Sarmiento, pianista del Trio Mompou; ver GARCIA
MARTINEZ. El pianista y compositor Joaquin Malats..., op. cit., vol. 1, p. 7-8. Aunque no aclara si el
documento facilitado era el manuscrito o una edicion interna y no comercial del Trio Mompou para su
interpretacion, suponemos que fue el manuscrito ya que es lo que adjunta al final del anexo I (Ibid., vol. 11,
pp. 79-115). Sin embargo, el documento mostrado estd incompleto ya que no aparece la portada,
precisamente donde aparecen el lugar y la fecha de composicién de la obra, siendo ésta quizd la razén por
la que Garcia Martinez no precisa una fecha concreta; aunque aventura acertadamente que fue compuesto
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llevaba diez afios residiendo en Paris®®’ (lo que podria explicar la dedicatoria al miisico
francés). Probablemente fuera una de sus dltimas composiciones y desde luego la de
mayor envergaldural.288 De éstas, no todas fueron publicadas, lo que dificulta el estudio de
su produccién ya que, hasta el momento, el tinico manuscrito localizado de la escasa obra
de Malats es precisamente el del Trio con piano.?® La edicién del Trio se ha postergado
hasta bien entrado el siglo XXI.2°

Es un tanto sorprendente que, tras su larga estancia en la capital francesa, el estreno
de la obra se produjera en Madrid, el 11 de marzo de 1898, en la tercera de las veladas
que Malats estaba realizando en el Ateneo, cuyo programa estaba integrado
completamente por obras suyas, donde la prensa anuncia la primera audicién de un Trio
para violin, violonchelo y piano que el miisico acababa de componer.?’! Mientras que La
Correspondencia de Esparia corrobora esta primera audicion, ademads de aportar algunos
datos sobre su vinculo con la misica popular espafiola,>? las demds noticias bdsicamente
se centran la gran labor de los intérpretes —Francés (violin), Gonzdlez (violonchelo) y
Malats (piano)— y de la elogiosa acogida por parte del publico. En particular, El Heraldo
de Madrid comenta la valia de que el compositor se haya adentrado «en un género muy
dificil y poco cultivado: nos referimos a la musica di camera [...] dentro, claro es, del
marco sefialado por los grandes maestros»,>*> opinién que se puede apoyar en su

organizacion en tres movimientos atendiendo a la estructura cldsica rapido, lento, rapido

«en la década de 1890» y alega que «aunque no conocemos con exactitud la fecha de composicidn, por la
madurez de la obra pensamos que se trate posiblemente de una de las dltimas de su produccion» (Ibid., vol.
I, 493). Lo que, estrictamente hablando, es cierto ya que la fecha del manuscrito parece la de conclusién (o
quiza la de la copia en limpio) pudiendo haberse comenzado mucho antes.

287 GARCIA MARTINEZ. El pianista 'y compositor Joaquin Malats..., op. cit., vol. 1, p. 120.

288 Entre las obras conservadas se encuentran dos serenatas, una danza, piezas de salén para piano
(habanera, vals, mazurca, barcarola, capricho) y un lied entre otras; ver GARCIA MARTINEZ. El pianista y
compositor Joaquin Malats..., op. cit., vol. 1, pp. 427.

289 GARCIA MARTINEZ. El pianista y compositor Joaquin Malats..., op. cit., vol. 1, pp. 428.

29 En 2012 se realizé una edicién de la obra completa de Malats por la editorial Boileau de Barcelona,
promovida por la Asociacién Musical Joaquim Malats, impulsada por el pianista y director Melani Mestre.
La coleccién consta de 24 piezas. El Trio se encuentra en el volumen III de la integral: MESTRE, Melani
(documentacion y revisién). MALATS, Joaquim. Integral Joaquim Malats, 6 vols., Barcelona, Editorial
Boileau, 2012, vol. III: Trio. Violi, violoncel i piano.

21 [ANONIMO]. «Noticias generales», La Epoca, aiio L, no. 17154 (10/03/1898), p. 3 // [ANONIMO].
«Velada en el Ateneo», La Unidn Catdlica, afio XII, no. 3201 [Madrid] (10/03/1898), p. 3 // [ANONIMO].
«Noticias», El Pais, aiio XII, no. 3901 (10/03/1898), p. 3.

22 (lLa parte mds interesante del programa era el Trio en Si bemol para piano, violin y violonchelo, que
Malats acaba de componer y que se oia por primera vez en este concierto. Es una obra basada en aires
populares espafioles, de mucho brio y de colorido brillante» ([ANONIMO]. «Malats en el Ateneo», La
Correspondencia de Espaiia, afio XLIX, no. 14649 (13/03/1898), p. 1)

293 [ANONIMO]. «Ateneo. Joaquin Malats», El Heraldo de Madrid, afio IX, no. 2679 (12/03/1898), p. 3.
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(Allegro, Andante, Allegro), con el unico precedente de Tintorer dentro del género
nacional.>*

Igual que Mitjana volco sus energias en la labor musicoldgica, Malats se centrd
mucho en su carrera pianistica.>”> Su vinculo con el repertorio cameristico fue mds
cercano a la interpretacién que a la creacién.?”® Sin ir mas lejos, en las fechas préximas a
la composicion de esta pieza para violin, violonchelo y piano, Malats interpret6 varias
obras para la plantilla de Mendelssohn, Godard, Beethoven o Saint-Saéns.?’

Malats se encuentra entre los primeros compositores que dirigen su mirada al
género del Trio con piano al final de su etapa formativa. En una linea similar se encuentra
el Trio con piano en Re mayor (¢1898) de Emilio Tuesta y Borrds (después de 1865-?),
cuyo manuscrito firmado se encuentra depositado en los fondos musicales de la Real
Academia de Bellas Artes de San Fernando (RABASF) en Madrid.>*® Poco se sabe de

299

este musico. La critica habla de él como un distinguido pianista,””” obteniendo el primer

premio de esta disciplina en el Conservatorio de Madrid en los exdmenes de 1887.3% El

2% Solo la resefia de El Cardo —una semana después el estreno— indica que, debido al éxito, «tuvieron
que repetirlo todo [el Trio] en medio de grandes aplausos»; ver [ANONIMO]. «En serio y en broma. Malats»,
El Cardo, afio V, no. 212 [Madrid] (18/03/1898), p. 5. Aunque esta resefia, muy tardia y en un periédico
menor, quizd no sea totalmente fiable.

295 Segtin Garcia Martinez, sus altas calificaciones en el Conservatorio de Parfs, asi como la obtencién del
primer premio de piano le granjearon una cierta fama en el panorama musical; de la misma manera, la
muerte en 1895 de Benjamin Godard (1849-1895), su profesor de armonia en Paris, pudo suponer un
varapalo para su trayectoria creativa; ver GARCIA MARTINEZ. El pianista y compositor Joaquin Malats. ..,
op. cit., vol. I, pp. 82-83 y p. 89.

2% Entre su repertorio de musica de cdmara habitual se encontraba el Trio op. 1 no. 3 en Do menor de
Beethoven, el Trio en Re de Mendelssohn, el Trio en Fa menor de Godard, el Trio en Fa mayor de Saint-
Saéns o el Trio op. 80 de Schumann; ver GARCIA MARTINEZ. El pianista y compositor Joaquin Malats...,
op. cit., vol. I, p. 387. Para atestiguar la alta posicién de Malats como pianista virtuoso tanto en Espafia
como en el extranjero, su profesor de piano en Paris, Charles Bériot (también profesor de Granados) le
dedicé su Concierto para piano no. 3, e Isaac Albéniz, con quien mantendria una gran amistad, le dedicé
su tercer cuaderno de Iberia (Ibid., vol. 1, p. 37).

297 Los dias 4 y 18 de abril de 1894, en la Sala Erard de Paris, junto a C. Flesch y L. Hasselmans interpreta
entre otras obras: Trio no 1 op. 49 en Re menor de Felix Mendelssohn, Trio no. 2 op. 72 en Fa mayor de
Benjamin Godard, Trio op. 1 no. 3 en Do menor de L. v. Beethoven y Trio no. 1 op. 18 en Fa mayor de
Camile Saint-Saéns. En 1895 particip6 en conciertos de misica de cimara, como el ofrecido en la Sociedad
Schumann el 3 de marzo junto a Arbds, Sandré, Huguenin y Kenion, en el que interpreta el Trio no. 2 op.
80 en Fa mayor de Robert Schumann; ver GARCIA MARTINEZ. El pianista y compositor Joaquin Malats...,
op. cit., vol. I, pp. 78-79. El Trio de Godard, aunque no tan conocido como los demds, pudo deber su
interpretacion al hecho de que fuera el profesor de composicién de Malats en Paris, quien moriria poco
después.

2% BE-Mba: Sig. M-2571 (ntimero dentro del catdlogo musical de la RABASF: 9543). En la contracubierta
anterior de la tapa de encuadernacion del manuscritofigura: «Trio para piano, violin y violoncello (tres
tiempos)» y «C. de Susana 5-8-n°"». En la ltima pagina aparece la firma del compositor.

29 [ANONIMO]. «Noticias y espectaculos», El Heraldo de Madrid, aio 111, no. 497 (12/03/1892), p. 3.

300 TANONIMO]. «Noticias varias». EIl Dia, no. 2565 (edicién de la noche) [Madrid] (27/06/1887), p. 3
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y su hermano Ricardo®"!

estudiaron musica en Madrid, obteniendo ambos segundos
premios de solfeo en el curso 1880-1881,%2 siendo ésta una de las primeras noticias sobre
el compositor. Teniendo en cuenta las fechas de nacimiento de los compaiieros que
aparecen en los listados de los premios de ese curso®® y el hecho de que para opositar
para pensionado en Roma no debia pasar de los 30 afios, Tuesta no pudo haber nacido
antes de 1865.

En junio de 1895 le fue concedida una plaza de pensionado en la Academia de
Bellas Artes de Espafia en Roma,*** tomando posesién de su plaza en octubre de este afio
con cierta problematica asociada a la precariedad de su acomodo, los retrasos en los pagos
y el no cumplimiento por parte de la entidad de algunos horarios, lo que en su conjunto
parece dificultar su trabajo (no solo de musicos, sino también de escultores, grabadores o
pintores) durante este mes de octubre.>®> A principios del mes de noviembre, la situacién
parece haberse normalizado.’* Su estancia se extiende desde 1895 hasta 1899.3Y7

El catdlogo de la RABASEF ubica la composicién del Trio precisamente entre estas
dos fechas, 1895-1899, ya que el manuscrito es uno de los envios de pensionado firmados
por el propio compositor durante su estancia en Roma, pero en el que no aparece el afio.>*

Ahora bien, segin el articulo 57 del Reglamento de la AEBAR, aprobado el 26 de

301 Ricardo Tuesta y Borrds fue mas conocido que Emilio, llegando a ser delegado de Hacienda de
Salamanca en 1924; ver [ANONIMO]. «Decretos de varios departamentos», ABC, afio XX, nimero
extraordinario (21/12/1924), p. 19.

302 TANONIMO]. «El conservatorio de Madrid», Crénica de la muisica, afio IV, no. 167 [Madrid]
(30/11/1881), p. 4

303 Antonio Ferndndez Bordds (1870-1950), Julio Francés Rodriguez (1868-1944), Teodoro Ballo Tena
(1866-1962), Manuel Gémez Patudo, que ingresa como alumno oficial del Conservatorio de Madrid en
octubre 1879 y su formacidn alli se extiende hasta junio de 1881; ver RUBIO OLIVARES, Pedro. «Manuel
Gomez, the famous Spanish clarinettist», Miisica. Revista del Real Conservatorio Superior de Miisica de
Madrid, 24,2017, p. 81. Acceso online: <https://rcsmm.eu/general/files/revista/revista24.pdf> [consultado:
10/09/2019]) o Conrado Centenera Puyol (1861-?) matriculado en 1877; ver SALDONI, Baltasar.
Diccionario biogrdfico-bibliogrdfico de efemérides de miisicos espafioles escrito y publicado por Baltasar
Saldoni, 4 vols. (1868-1881), Madrid, Imprenta a cargo de D. Antonio Pérez Dubrull, tomo II, 1880, p. 49.
304 TANONIMO]. «Boletin Musical de la quincena. Espafia», llustracion musical hispano-americana, afio
VIII, no. 179 (30/06/1895), p. 7

395 [ANONIMO]. «Los pensionistas de Roma», El Pais, afio IX, no. 3041 (26/10/1895), p. 1. Los pensionados
que firman este documento dirigido al ministro de Estado son: Emilio Tuesta, Fernando Carnicer, César
Alvarez Dumon, Antonio Alsina, Miguel Angel Trilles, Joaquin Barbara, Angel Andrade y Ezequiel Ruiz.
306 [ANONIMO]. «Los pensionados en Roma, El Liberal, afio XVII, no. 5892 (20/11/1895), p. 1

307 Asi consta en el listado histérico de becarios de la Academia de Espafia en Roma desde 1874
(<http://www.accademiaspagna.org/listado-historico-becarios-desde-1874-1875/> [consultado:
10/09/2019]). Durante el segundo afio de su estancia, en 1896 (momento en el que se permite a los
pensionados viajar fuera de Roma segiin las normas de la Academia), acudird a Bayreuth; ver ORTIZ DE
URBINA Y SOBRINO, Paloma. La recepcion de Richard Wagner en Madrid (1900-1914), Tesis doctoral,
Madrid, Universidad Complutense de Madrid, 2003, p. 52.

38 Catdlogo de miisica de la Real Academia de San Fernando de Madrid, p. 3678; acceso online
<http://www.realacademiabellasartessanfernando.com/assets/docs/catalogo_musica/catalogo_musica.pdf
> [consultado: 10/09/2019].
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septiembre de 1894 y publicado en la Gaceta de Madrid del 10 de octubre de 1894, que
regula la estancia,?” los pensionados por la misica entregardn:

1° afio — Dos motetes, uno a voces solas y otro con orquesta; un acto de opera para
voces y orquesta sobre libreto en castellano; y copia de una obra no editada de un autor
espaiol del siglo XV o XVIL

2° ano — Una misa breve con orquesta u 6rgano; y una obra para orquesta en el
género sinfénico.

3° afio — Una 6pera en dos o mds actos (pudiendo usar el acto creado el primer afio);
y una obra de cdmara en, al menos, tres tiempos entre cuyas posibilidades se especifica
«trio, cuarteto o quinteto para piano y otros instrumentos».

4° ano — Una gran sinfonia en cuatro tiempos; un oratorio; y una memoria sobre su
estancia (en Roma y otros paises).

Observando las composiciones de Emilio Tuesta que constan como «envios de
pensionado» en la RABASF, durante el 1° afio de pensionado, éste envié un motete para
voces al Santisimo Sacramento (1895) y un motete para voces y orquesta (1895); durante
el 2°, una misa a dos voces con acompaiiamiento de orquesta (1897) y una Polonesa para
orquesta (1897); durante el 3°, una 6pera en tres actos (1897).%!° Dado que, hasta ese
momento, Tuesta parece cumplir con sus obligaciones como pensionado en tiempo y
forma, es probable que el Trio con piano, que también fue un envio de pensionado (sin
fechar) formara parte de sus obras del tercer afio, como asi lo especificaba la convocatoria.
En virtud de esto, se podria aproximar su composicién alrededor de 1898.3!!

Por otro lado, existe una contradiccion entre el nimero de movimientos que se
indican en la tapa de encuadernacién del manuscrito, «Trio para piano, violin y
violonchelo (tres tiempos)», y los cinco tiempos en los que realmente se articula la obra:
Allegro brioso; Tempo di minuetto; Scherzo; Adagio; Finale. Presto. Podria ser que con
la inscripcion de «tres tiempos», Tuesta esté haciendo una referencia incompleta a uno de
los requerimientos de la convocatoria (minimo de tres tiempos). Quiza el compositor

considere que el Menuetto y el Scherzo pueden conformar una unidad, mientras que el

39 «Reglamento de la Academia Espafiola de Bellas Artes en Roma, aprobad en 26 de septiembre de 1894,

Gaceta de Madrid, ano CCXXXIII, no. 283, Madrid (10/10/1894), tomo IV, pp. 93-96. Acceso online:
<https://www.boe.es/datos/pdfs/BOE//1894/283/A00093-00096.pdf> [consultado: 10/09/2019].

310 Catdlogo de miusica de la Real Academia de San Fernando de Madrid, pp. 3676-3678.

311 Sin embargo, no parece que cumpliera con los envios del cuarto afio. De hecho, Christiane Heine nos
revela que por esta razén le abrieron un expediente.
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Adagio (de tan solo 30 compases aunque con una duracién considerable) quizd se vea
como un predmbulo al Finale puesto que, de hecho, estdn unidos en la partitura.’!?

No se han encontrado datos del estreno del Trio con piano ni hay noticia de ninguna
interpretacién publica del mismo (si la hubo).?!* De hecho, no hay muchas noticias en
prensa ni del compositor ni de la interpretacién de sus obras.>!*

En el umbral del siglo XX, se encuentra el Trio en Fa (1904)*'5 de Joaquin Turina
(1882-1949). La obra fue encontrada en 1978 en Madrid, en la que fuera la residencia de
la familia Turina desde 1914, junto con otras composiciones de juventud que el autor
habia rechazado (lo que explicaria en parte la tardanza del hallazgo).?!® De hecho, como
comenta su yerno, Alfredo Mordn, la aparicidn posterior del Quinteto op. 1 en Sol (1907)
eclips6 toda su produccién anterior, decidiendo el compositor iniciar aqui su catdlogo.’!”
Tras la muerte de su padre en noviembre de 1903, Turina retorna a Sevilla para buscar
consuelo en su madre y su ciudad natal. Moran revela que ese mismo invierno comienza
el Trio en Fa, que fue estrenado el 31 de mayo de 1904 en Sevilla por Fernando Palatin

(violin), Antonio Ochoa (violonchelo) y el propio Turina (piano).?'® La critica sevillana

312 Para una discusion sobre el nimero de movimientos del Trio de Tuesta, ver las paginas 228-229 del
presente texto.

313 Sin embargo, las obras enviadas por los compositores en régimen de pensionado en la Academia de
Roma, ya calificadas para esa fecha, fueron expuestas fisicamente al piblico en los salones de la Real
Academia de Bellas Artes de San Fernando entre el 27 de mayo y el 6 de julio de 1899; ver «Real Academia
de Bellas Artes de San Fernando», Gaceta de Madrid, ano CCXXXVIII, no. 178, Madrid (27/06/1899),
tomo II, p. 1134, acceso online: <https://www.boe.es/datos/pdfs/BOE//1899/178/A01134-01134.pdf>
[consultado: 10/09/2019]. También las de cuarto afio fueron expuestos en la Real Academia de Bellas Artes
de San Fernando entre el 16 y el 26 de mayo de 1900; ver «Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando», Gaceta de Madrid, aino CCXXXIX, no. 133, Madrid (13/05/1900), tomo II, p. 742, acceso
online: <https://www.boe.es/datos/pdfs/BOE//1900/133/A00742-00742.pdf> [consultado: 10/09/2019].
314 La tnica encontrada en referencia a primeras interpretaciones es el estreno de «tres canciones»
interpretadas con guitarra y voz el sdbado 20 de junio de 1942 en Barcelona; ver [ANONIMO]. «Concierto
de “Educacién y Descanso”», La Vanguardia, afio LVIIIL, no. 23649 (18/06/1942), p. 5.

315 Manuscrito depositado en la Fundacién Juan March de Madrid, fechado en «Sevilla 1904». E-Mjm: Sig.
LJT-P-A-100. Acceso  online: <https://digital.march.es/turina/es/fedora/repository/jt%3A5719>
[consultado: 19/07/2019]

316 MORAN, Alfredo. Joaquin Turina a través de sus escritos, Madrid, Alianza, 1997, p. 44.

317 TURINA, Joaquin. Trio en Fa (1904), Madrid, UME, 2004, con introduccién de Alfredo Moran. Acceso
online: <https://digital.march.es/turina/es/fedora/repository/jt%3A2850> [consultado: 05/08/2019]. Moran
afiade que, junto al Trio en Fa, mds de veintiocho composiciones fueron igualmente condenadas al
ostracismo en el s6tano de la casa madrilefia, entre ellas Poema de las estaciones (para piano, 1907) y
Sonata espariola (violin y piano, 1908), escritas y estrenadas en Paris. Se conserva un catdlogo
mecanografiado de la obra de Turina, escrito alrededor de 1940, en E-Mjm: Sig. LIT-M-cat-6. Acceso
online: <https://digital. march.es/turina/es/fedora/repository/jt%3A43634> [consultado: 02/09/2019]

318 MORAN. Joaquin Turina a través de sus escritos, op. cit., p. 72. Tedricamente, la obra deberfa haberse
terminado para su estreno. No obstante, en una carta escrita a su novia, Obdulia, el 16 de noviembre de
1904, le comenta: «Ya terminé el Trio definitivamente. Es el mismo que toc6 Palatin y estoy buscando
copista, porque yo no tengo tiempo de ponerlo en limpio» (Ibid.). Quiza con esto, el compositor se refiera
a correcciones posteriores con las que acabar de perfilar la obra. Si bien es cierto que el manuscrito
conservado presenta la fecha de 1904, parece tratarse mds bien de una copia en limpio. De ser asi, la obra
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acogio6 bien la obra, elogiando sobre todo la calidad técnica del segundo movimiento.3'”

No se conocen audiciones posteriores hasta 1999, coincidiendo con el cincuenta
aniversario de la muerte del compositor.*?° En otofio de 1904 Turina y su madre volverdn
a Madrid, muriendo ésta poco después de asentarse en la capital espaiola. Turina trabaja
intensamente ese invierno —compone, toca y asiste a clases de Tragé—, en parte para
sobreponerse a la nueva situacién vital y como preparacién ante su traslado a Parfs,**! que
se harfa efectivo el 10 de octubre de 1905.32

De entre sus primeras obras en la capital francesa, hay que destacar el Quinteto con
piano op. 1 en Sol (1907) tanto por ser su primera gran composicion cameristica como
por marcar el inicio de una senda en la que, siguiendo el consejo de Albéniz, ird
incluyendo en sus composiciones elementos nacionales y populares.?® Decisién ésta muy
importante pues afectara a los tres Trios con piano compuestos por Turina décadas
después, diferenciandolos de este temprano Trio en Fa en sonoridad aunque no en el uso
de algunos procedimientos compositivos, ya que la idea de lo ciclico volverd a aparecer
en estos con mas fuerza.

Al igual que el Trio de Malats, la obra no ha sido editada hasta casi cien afios
después, en 2004, por la Unién Musical Ediciones;*** debido, 16gicamente, a lo tardia de
su hallazgo. Se trata de la primera obra para el género del miusico sevillano, una obra de

juventud, quien abandonard la composicion para la plantilla hasta pasados mds de veinte

se habria podido estrenar con otra partitura previa, teniendo Turina tiempo de realizar algunas
modificaciones tras el estreno y encontrando a finales de ese afio el copista que andaba buscando.

319 Ver [ANONIMO]. «Un concierto», El Noticiero Sevillano [Sevilla] (01/06/1904), p. 1 y ARROLA, José
Maria. «Sala Piazza. Un concierto», El Liberal [Sevilla] (01/06/1904), p. 1, citados ambos en MORAN.
Joaquin Turina a través de sus escritos, op. cit., p. 72.

320 A colacién de éstas, aparecen comentarios que vinculan la obra con César Frank y la Schola Cantorum.
Morén aclara que estas apreciaciones son inexactas ya que no serd hasta octubre de 1905 —afio y medio
después del estreno del Trio en Fa— cuando Turina llegue a Paris; ver MORAN, Alfredo. [prélogo a la
edicion], en TURINA, Joaquin. Trio en Fa (1904), Madrid, UME, 2004, p. 3.

321 MORAN. Joaquin Turina a través de sus escritos, op. cit., p. 73.

322 Ibid., p. 79.

323 Bl Quinteto fue estrenado en mayo de 1907 en Parfs. Tras el recital del 3 de octubre de 1907 celebrado
en el Grand Palais des Champs-Elysées en el que se interpreta de nuevo el Quinteto, Albéniz, acompaiiado
por un joven Manuel de Falla, alentaria a Turina a abandonar la senda marcada por la Schola Cantorum
para, poco a poco, construir su discurso musical a partir de la musica popular (espafiola o andaluza).
Palabras que, segtin Turina, fueron decisivas para él, tratando de seguir estos consejos (o casi mandatos)
durante el resto de su carrera. Las diferentes versiones de este encuentro con Albéniz que Turina ofrecié
con el tiempo estdn reflejadas en MORAN. Joaquin Turina a través de sus escritos, op. cit., pp. 126-130.
Para extender esta informacién, consultar también HEINE, Christiane. «La ensefanza de Vincent d’Indy,
del andlisis musical a la préctica compositiva: las sonatas para violin y piano de Paul Le Flem (1905) y
Joaquin Turina (1907-1908)», en PEREZ ZALDUONDO, Gemma; CABRERA, Maria Isabel (eds.). Cruces de
caminos: intercambios musicales y artisticos en la Europa de la primera mitad del siglo XX, Granada,
Universidad de Granada, 2010, pp. 79-138.

324 TURINA, Joaquin. Trio en Fa (1904), Madrid, UME, 2004. Con introduccién de Alfredo Moran.
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afios, cuando en febrero de 1926 concluya el que durante mucho tiempo ha sido
considerado su primer Trio con piano, escrito tras siete afios en la Schola Cantorum de
Paris: el Trio en Re op. 35. A éste le seguirdn dos mas en 1933 y 1936, representando el
corpus mds importante para el género compuesto en Espaifia por un mismo musico.

La Primera Guerra Mundial y las rupturas culturales que produjo hacen necesario
un primer balance antes de continuar con la produccién en el siglo XX, resefiando algunas
de las peculiaridades de la trayectoria del género de Trio con piano en Espafia.
Practicamente todos los Trios con piano representan la tnica contribucion significativa
del compositor en el género (salvo en el caso de Turina, aunque los demds serdn escritos
mucho mas adelante). De manera global, los Trios se componen hacia los 25 afios de
edad; lo que, en general, supone la etapa final de formacion, en el umbral de lo que
comienza a ser una carrera profesional, la cual, en numerosos casos, se desarrolla en el
extranjero (generalmente en Francia o, en menor medida, Alemania) y viene seguida,
eventualmente, por un periodo laboral y/o concertistico en el que el musico busca darse
a conocer. Y es ahi —ya fuera de Espaia o justo al retornar— cuando se puede localizar
la génesis de muchas de las obras aqui presentadas. No solo serd este el caso de los
compositores espafioles, ya que otros muchos —desde Beethoven hasta Rachmaninov
pasando por Saint-Saéns— explotan el Trio dentro de su obra temprana.®?

Quiza la tension producida entre lo «culto» y lo «popular» sea en parte la razon de
que se encuentren obras incompletas o abandonadas durante su proceso creativo (Adalid
Gurrea, Chapi, Mitjana) ya que se ha constatado el escaso interés del publico por la
musica de cdmara, por considerarla demasiado compleja o inaccesible; o, como poco,
menos interesante que la Opera, la zarzuela o la miusica de salén. No en vano, muchas
obras para la plantilla no fueron editadas en Espafa hasta pasados unos afios de su
composicion (algunas alrededor de un siglo después) o, directamente, encontraron mas

suerte fuera de Espafia (Paris, Londres o Berlin). Esto no hace sino indicar el limitado

325 Particularmente interesante, dentro del marco francés, es el Trio no. 1 op. 18 en Fa mayor de Saint-Saéns
en sus cuatro movimientos y con gran influencia de la musica popular (escrito en 1864 y editado en 1867
por J. Jamelle en Paris) fue también una de las obras significativas mds tempranas del musico dentro del
panorama cameristico (junto al Cuarteto con piano y el Quinteto con piano), no volviendo a mostrar interés
por el género —como Turina— hasta casi treinta afios después (1892) con su Trio op. 92 en Mi menor, este
en cinco movimientos. En relacion a esto, la figura de Saint-Saéns (con quien muchos estudiaron o se
relacionaron en Paris y quien varias obras fueron dedicadas) asi como su Trio no. 1 op. 18 aparecen o, al
menos, sobrevuelan, muchas de las piezas aqui comentadas: los trios de Tintorer y Turina estdn escritos en
la misma tonalidad; los de Malats y Mitjana estdn dedicados a él. Hasta musicos de la talla de Ravel —
quien, por cierto, también compuso solo un Trio con piano— aludfan al de Saint-Saéns como modelo a
seguir para el suyo; ver; MYERS, Rollo H. Ravel. Life and Works, London, Gerald Duckworth & co, 1960,
p- 185 o LARNER, Gerald. Maurice Ravel, London, Phaidon Press Limited, 1996, p. 150.
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interés de las casas editoriales nacionales por las obras originales para Trio con piano (y,
en general, la musica de cimara que no tuviera un fuerte arraigo popular o una relacién
directa con otras piezas ya famosas).

No obstante, hay que destacar el entorno cataldn ya que compositores y editores si
mostraron una buena disposicién tanto por publicar como por escribir piezas para la
plantilla en los entornos de 1874.3%6 Esta actividad conjunta tan localizada probablemente
esté relacionada con que precisamente en abril de este afio se comunica oficialmente la
creacion de la Sociedad musical Wagner en Barcelona,®”’ con la Bernareggi, Daura,
Martinez Imbert, Pedrell y Vidal Roger —entre muchos otros— estaban vinculados.?®
Lo que, de alguna forma, afadirfa una variable nueva, de cardcter mas bien personal a la
explicacion de ese mdximo en la incidencia de obras para la plantilla en Barcelona entre
1973 y 1975.3% Este interés por la misica de cdmara puede derivar del hecho de que
precisamente la Sociedad de Cuartetos de Barcelona, fundada por Martinez Imbert y los
hermanos Cosme y José Ribera en 1872%*° —unos diez afio después del comienzo de la
actividad de la Sociedad de Cuartetos de Madrid en 1863— sera la que, de algiin modo,
encienda la chispa de la Sociedad-Wagner tras la interpretacion de varias obras del musico

aleman —Lohengrin y Tannhéiuser— en la primavera de 1873.%!

326 En particular la casa Vidal y Roger, publicando Menuetto y Allegro de Martinez Imbert y el Trio sobre
Guillermo Tell de Daura (ambas en 1874); Faustino Bernareggi, publicando Concierto infantil. Sonatita
también de Imbert (cuyas fechas de composicién y edicidn se desconocen pero probablemente sean a
mediados de la década de 1870); o Pedrell escribiendo sus dos Nocturno-Trio y Chant du soir, chant du
matin (escritos entre 1873 y 1875 e incluso arreglados para generar una pieza nueva en el mismo periodo)
327 SUAREZ GARCIA, José Ignacio. «Polémicas wagnerianas en el siglo XIX en Espafia», Anuario musical
no. 66, Madrid, CSIC, 2011, pp. 187-188.

328 La lista de miembros de la Sociedad-Wagner, incompleta, que refleja solo a aquellos que participaron
en la compra de un regalo para Felipe Pedrell: José¢ M?* Arteaga y Pereira, Gabriel Balart, Anselmo Barba,
Faustino Bernareggi, Jaime Bizcarri, Esteban Busquets, Candido Candi, Francisco Casado, Emilio Daura,
José M* Doy, Eusebio Font, Miguel Gimferrer, José Gotés, Nicolds Guafiabens, Joaquin Lladé, Placido
Lupestri, Claudio Martinez Imbert, Serafin Maynou, Antonio Nogués, Primitivo Pardés, Juan B. Pujol, José
Pujol Ferndndez, José Rodoreda, José Ruiz Mufioz, Baudilio Sabater, Dr. Sal6, Juan Sanchez, Feliciana
Santos, Federico Serra, José M?* Sirvent, Leandro Sunyer, José Vallcorba y Andrés Vidal y Llimona; ver
PEDRELL, Felipe. Jornadas de Arte [autobiografia (1841-1891)], Paris, Ollendor, 1911, p. 267, citado en
ALVAREZ LOSADA. El Pensamiento Musical de Felip Pedrell (1841-1922), op. cit., p. 162. En la lista no
aparecen Clemente Cuspinera, Antonio Opisso o Andrés Vidal Roger, quienes también pertenecieron a la
mencionada Sociedad; ver ORTIZ DE URBINA Y SOBRINO. La recepcion de Richard Wagner en Madrid.. .,
op. cit., p. 44.

329 Cabe mencionar que Juan B. Pujol, editor de las Dos romanzas de Rafael Mitjana entre 1898 y 1899,
también fue miembro de la Sociedad Wagner de Barcelona. En el caso de Bretén, el vinculo personal con
Casals y Albéniz fue clave para la edicién y publicacion de sus dos obras para la plantilla.

330 GARCIA DEL BUSTO. «Los antecedentes: un siglo —el XX— de muisica de cdmara espafiola», op. cit., p.
9.

331 SUAREZ GARCIA. «Polémicas wagnerianas. ..», op. cit., p. 187. El1 5 de abril de 1873, La Espaiia Musical
—siendo su editor y propietario Andrés Vidal y Roger— presenta una critica de los conciertos que tuvieron
lugar en Ateneo de Barcelona, en el que se loa a la pléyade de profesores que colaboraron —entre ellos
Martinez [Imbert] y los hermanos [Cosme y José] Ribera— ofreciendo obras instrumentales en las que
participaban de manera natural el armonio, el violin, el violonchelo o el piano y entre las que se incluyeron
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Es decir, considerando globalmente las obras para la platilla, la pertenencia o no al
género no parece ser una caracteristica importante a la hora de considerar su edicién sino
mas bien los aspectos sociales, econdmicos o politicos. Sin embargo, si parece haber un
elemento que facilita la publicacién de piezas —para esta plantilla y para cualquier
formacion instrumental— y es la relaciéon de la obra con algin aspecto sociocultural
atractivo para el comprador potencial. Tal es el caso de las Tres piezas originales en estilo
espaiiol de Ferndandez Arbos o el Trio sobre Guillermo Tell de Daura; o incluso un poco
mads adelante las Cuatro piezas espariolas de Breton. Es decir, obras que ofrecen al
ciudadano no especializado y no profesional un elemento reconocible, algo que ya
pertenece a su bagaje cultural y que puede entender sin necesidad de preparacion: por un
lado las obras o tendencias musicales que suponen la moda del momento, por otro las
composiciones que usan material popular espafiol y aluden al folklore y al arraigo de la
tradicion propia (y no germana).

El estudio de las obras recopiladas en torno al XX ofrece de nuevo una panordmica
si cabe aun mds compleja debido, en gran parte, a las contradicciones sociales y artisticas
que supusieron tanto la Primera (1914-1918) como la Segunda Guerra Mundial (1939-
1945): por un lado, la globalizacién cultural y la disolucién de lo propio debido a las

migraciones y exilios, por otro, las luchas identitarias para reforzar y reivindicar lo patrio.

2. El periodo de entreguerras (1914-1939)332

La produccién para violin, violonchelo y piano desde la Primera Guerra Mundial
hasta el fin de la Segunda Guerra Mundial y la Guerra Civil Espafiola —periodo tras el
que el género entra en una fase de disolucion— engloba 23 obras para la plantilla, de las
cuales 10 se pueden considerar dentro de la tradicién del género.*™

Si los dltimos veinte aios del siglo XIX mostraban una gran actividad creativa para

esta formacién instrumental, la década de 1920 serd también un periodo con gran

arreglos de Lohengrin y Tannhduser; ver CUSPINERA, Clemente. La Espaiia Musical, Barcelona
(05/04/1873), citado en GORDILLO. «Hace 130 afios: La Sociedad —Wagner de Barcelona», op. cit.

332 Ver el anexo «Catélogo de obras para violin, violonchelo y piano escritas por compositores espafioles
en los siglos XIX y XX» (pp. 399-406).

333 Las obras consideradas dentro del género tradicional seran estudiadas en profundidad desde el punto de
vista formal y estético en el Capitulo V: «El florecimiento del Trio con piano en Espafia en el periodo de
entreguerras». No obstante, a partir de la Primera Guerra Mundial, la linea evolutiva del Trio con piano se
vuelve paulatinamente mds difusa porque el género comienza a mostrar rasgos formales y estéticos
renovados —como un reflejo de la inestabilidad socioecondmica y politica que se filtra en todas las capas
del arte—, lo que hace que estas composiciones estén cada vez menos en consonancia con la tradicién. De
manera que es necesario asumir una posicion mds flexible en cuanto a qué pertenece o no al género
tradicional.
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dinamismo con doce obras, a las que se suman las seis de la década siguiente (a pesar de
la Guerra Civil). Y es que desde principios de siglo XX, pero sobre todo durante los afios
veinte y treinta, Espafia disfruté de uno de sus mds importantes periodos de crecimiento
intelectual, cientifico, cultural y artistico, conocido como la Edad de Plata.?** No solo se
encuentran musicos que en este periodo tendrdn un gran impacto internacional, como
Manuel de Falla,*® sino que muchos criticos, como Adolfo Salazar, dedicaran su vida a
la promocién de los compositores espafioles y a importar noticias sobre los
acontecimientos musicales mds importantes acontecidos en Europa;**® por lo que la
prensa se vuelve un elemento fundamental para reconstruir este tramo de la historia.>*’
Esta constante ida y venida de informacion fue el caldo de cultivo perfecto para la
aparicion de uno de los conglomerados intelectuales més relevantes de la primera mitad
del siglo XX: la Generacién musical del 27. Y con ella, estéticas como el impresionismo
o el neoclasicismo —ya presentes desde comienzos del siglo XX—3*% comienzan a tener
presencia de forma regular en las composiciones nacionales, siguiendo la estela de su guia

espiritual, Manuel de Falla, y obras como El retablo de maese Pedro (1923) o el

334 Es de remarcar el interés de los intelectuales del momento de los afios 20 y 30 por conocer su pasado
musical para comprender mejor el presente y, a partir de ahi, releyéndolo, generar nuevos discursos incluso
como rasgo identitario con el que presentarse en el foro internacional; ver PALACIOS ALCALDE, Marfa. «La
musica en las Exposiciones Internacionales de Barcelona (1929) y Paris (1937)», en SUAREZ-PAJARES,
Javier (ed.). Misica espafiola entre dos guerras, 1914-1945, Granada, Archivo Manuel de Falla, 2002, p.
248. De la misma manera que los literatos (como la Generacion del 27) vuelven su vista a Géngora (1561-
1627) Quevedo (1580-1645), Cervantes (1547-1616) o Quifiones de Benavente (1581-1651), es decir, al
barroco y el renacimiento, los musicos espafoles regresan a la denominada Edad de Oro (siglos XV y XVI)
que agrupaba a figuras como Juan del Encina (1468-1529), Tomas Luis de Victoria (1548-1611), Domenico
Scarlatti (1685-1757), el padre Soler (1729-1783), Blasco de Nebra (1750-1784) entre muchos otros.

335 Para extender el impacto de Manuel de Falla en los afios 20 y 30, consultar HESS, Carol A. Manuel de
Falla and Modernism in Spain, 1898-1936, Chicago, University of Chicago Press, 2001.

336 Para leer mds sobre los lenguajes utilizados en este periodo, la influencia de Salazar como critico y la
introduccion de estéticas como el jazz, consultar MARTINEZ DEL FRESNO, Beatriz. «Los lenguajes musicales
de la Edad de Plata: modernidad, elitismo y popularismo en torno a 1927», en NAGORE, Maria; SANCHEZ
DE ANDRES, Leticia; TORRES, Elena (eds.). Miisica y cultura en la Edad de Plata, 1915-1939, Madrid,
ICCMU, 2009, pp. 455-478.

337 Si al periodo de los afios 20 y 30 en Espafia se le denomina Edad de plata en cuanto a la creacién, la
historiografia califica como Edad de oro al hablar de la actividad de la critica musical; ver Ruiz HILILLO,
Marfa. «;Qué funcién desempeiié la critica en la Generacién Musical del 27?», en GARCIA GALLARDO,
Cristébal; MARTINEZ GONZALEZ, Francisco; RUIZ HILILLO, Maria (coords.). Los muisicos del 27, Granada,
Universidad de Granada-CDMA, 2010, pp. 14-15. Para mds informacién sobre el papel de la critica en este
periodo, consultar CASCUDO GARCIA-VILLARACO, Teresa; PALACIOS NIETO, Marf{a (coords.). Los sefiores
de la critica: periodismo musical e ideologia del modernismo en Madrid (1900-1950), Sevilla, Doble J
[2012] y CASCUDO GARCIA-VILLARACO, Teresa; GAN QUESADA, German (coords.). Palabra de critico:
estudios sobre prensa, miisica e ideologia, Calanda Music, 2017.

338 A principios del siglo XX, de manera general, las ideologias conservadoras abogaban por una vuelta al
orden y maneras de controlar el lenguaje creativo para alejarlo de la improvisaciéon (dodecafonismo,
serialismo); los movimientos de izquierdas deambulaban por el surrealismo, el dadaismo y todas las
corrientes anexas que se construfan sobre la libertad expresiva del individuo (impresionismo,
neoclasicismo); a los que se sumardn el expresionismo, el futurismo y tantos otros, que serdn los motores
de las vanguardias musicales europeas del momento.
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Concierto para clave y cinco instrumentos (1926).>* De hecho, es precisamente
alrededor de 1927 donde se dan muchas de las obras escritas durante el periodo de
entreguerras.>*

Observando la procedencia de los compositores, la produccién de obras para la
plantilla ya no se localiza tanto en el norte de Espafia como en el siglo XIX, dado que
aqui hay un grado mayor de dispersion geogréfica, llegando incluso a las Islas Canarias
e Islas Baleares o a localidades pequefias como Valls, Castro Urdiales o Azcoitia. No
obstante, Madrid y Barcelona siguen siendo las zonas con una mayor incidencia creativa
para la formacion.

De la misma forma, los lugares donde se conservan actualmente los manuscritos
también abren el abanico en cuanto a localizaciones por toda la geografia espafiola o
llegando incluso al extranjero (con México y —aparentemente— Tokio en los casos de
Zubeldia y Cassado, respectivamente). No obstante, al igual que en siglo XIX, casi la
mitad de los autégrafos no se encuentran localizados. Algunos de ellos, quizd, pueden
estar en los fondos de las editoriales (Gerhard no. 2, Torrandell, Perelld), otros fueron
regalados (Turina, no. 1) o descuidados quizd por tratarse de obras menores y casi
circunstanciales (Otaio, Sorozabal) o simplemente se perdieron (Bacarisse).

En cuanto a las partituras editadas, al igual que en siglo XIX, muchas lo fueron en
el extranjero. Quitando el Trio de Cassadé (editado en Viena), Paris se sigue mostrando
como uno de los nicleos mas importantes para el musico espaiol, ya sea para completar
su formacién como para la edicién de sus obras, encontrando firmas como Maurice

Sénart, Deiss & Crépin, Max Eschig o Rouart, Lerolle & Cia;**! las cuales también

339 Para extender la informacién sobre ambas obras, consultar TORRES CLEMENTE, Elena. Las dperas de
Manuel de Falla: de «La vida breve» a «El retablo de Maese Pedro», Madrid, SEdeM, 2007 y NOMMICK,
Yvan. «Un ejemplo de ambigiiedad formal: el “Allegro” del “Concerto” de Manuel de Falla», Revista de
Musicologia, vol. XXI, no. 1, 1998, pp. 11-35.

340 Ciertamente, en los entornos de 1927, €l contexto internacional de composiciones para la plantilla de
violin, violonchelo y piano muestra numerosos e interesantes representantes. Cabe destacar: el Trio en Re
menor op. 120 (1923) del francés Gabriel Fauré, Prelude (1924) y Vitebsk: Study on a Jewish theme (1928)
del americano Aaron Copland (1900-1990), Three nocturnes (1924-1925) y el Trio (1925) del suizo-
americano Ernest Bloch (1880-1959), el Trio en Mi bemol op. 2 (1927) del francés Albert Roussel, el Trio
op. 38 (1928) del ruso Sergei Bortkiewicz (1877-1952), el Trio no. 2 (1929) del francés Vincent d’Indy
(1851-1931) o el Trio no. 2 (1928-1929) de inglés Frank Bridge (1879-1914). En ellos se observa no hay
una aproximacidn unica a la plantilla; e incluso las que parecen quedarse dentro de la tradicién del género,
finalmente tienden a transgredir los cdnones de una forma u otra. En este proceso de emancipacion, las
obras escritas para la formacién instrumental comienzan a mostrar rasgos comunes: diferentes
interpretaciones del neoclasicismo-neorromanticismo, expansion (aunque no ruptura) de las formas
tradicionales (rondd, lied, sonata, etc.) y del nimero de movimientos (desde un solo movimiento hasta cinco
0 mas) o inclusién de elementos propios del folklore de cada nacién.

341 De algunas, como en el caso de Torrandell, se conservan los manuscritos que parecen haber sido
confeccionados como guia para una edicién y que, tras haber sido aceptadas por editoriales francesas (como
muestran los sellos que aparecen en sus paginas), finalmente no fueron editados.
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editaban a los musicos franceses mas importantes del momento. Dentro del territorio
espafol, ademads de otras casas menores (como Erviti en San Sebastidn) destaca la Union
Musical Espafiola (antes Casa Dotesio) a partir de 1914. La tarea actual de recuperacion
del patrimonio ha llevado a editar obras que no lo fueron en su momento, como las de
Serra, Bonnin y Alvarez Garcia, publicadas a comienzos del siglo XXI.

En lo referente a la posicion de las obras dentro del periplo vital de cada compositor,
se pudo comprobar en el siglo XIX que, aunque los primeros representantes dedicaban
sus obras a la plantilla en su madurez, a medida que avanzaba el siglo las obras eran
escritas por musicos cada vez mds jovenes. En el periodo de entreguerras —desde el
Desastre de 1898 hasta la Guerra Civil—, esta tendencia queda totalmente cercenada.’*?
Aqui, la media de edad en el momento de escribir para violin, violonchelo y piano se
encuentra alrededor de los 35 afos de edad. Lo que afectard a que muchas de las obras
presenten un lenguaje y un perfil bastante conservador, no siendo demasiado permeables
a las tendencias vanguardistas europeas del momento (o siéndolo a destiempo). El hecho
de que los musicos dirijan su vista a la plantilla en edades avanzadas puede ayudar a
explicar el hecho de que, al igual que en el siglo XIX (aunque aqui menos evidente), la
mayoria de los compositores —salvo Turina, Gerhard y Torrandell— tan tolo escriben
una obra para esta formacion.

No obstante, la idea de escribir solo «una obra» es un tanto ambigua. El ultimo
rasgo a comentar es la persistencia, desde el siglo XIX, de piezas unitarias de caracter
poético o conceptual escritas para la plantilla (zortzico, serenata, capricho, escena,
natividad, suefio). Sin embargo, aunque en el siglo anterior no era una préctica tan comun
—tan solo en el caso de las Tres piezas originales de Fernandez Arbés—,>*? aqui es usual
encontrar algunas de estas piezas agrupadas bajo el nombre de «suite» o con una
referencia simbdlica en el titulo. De esta forma, Tres impresiones (Perell), Hommages

(Halffter) o Trios fdciles (Sorozdbal) son conjuntos de piezas aparentemente

342 Aunque es dificil generalizar, esto podria deberse a que la musica de cdmara segufa siendo un terreno
incierto de cara a obtener un rendimiento econémico que otros géneros —como la musica escénica o para
banda— si tenfan. Caracteristica ésta muy importante en el siglo XX, muy marcado por los conflictos
bélicos. En esta linea, el hueco existente entre la primera obra del siglo XX, de Turina en 1904 —comentada
anteriormente—, y la segunda, en 1918 (no solo del género, sino de la plantilla), podria tener algo que ver
con la inestabilidad y precariedad en Espafia derivada de la Guerra de Cuba, la pérdida de las ultimas
colonias de ultramar y la cercania de la Primera Guerra Mundial. De forma que serd en los entornos de los
afios veinte cuando se retoma el interés por las obras para violin, violonchelo y piano, en lo que se conoce
como la «Edad de Plata».

33 Ya que las Cuatro piezas espafiolas de Tomas Bretén no fueron obras concebidas originalmente para
violin, violonchelo y piano, sino piezas escritas para otras plantillas y posteriormente arregladas para esta
formacion.
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independientes, muchas de ellas incluso se interpretaron en su momento como obras
sueltas. De la misma forma, Espafia (Zubeldia), Mallorca (Torrandell) o Suite Canaria
(Alvarez Garcia) se podrian considerar como composiciones auténomas agrupadas dentro
del mismo opus. Considerando esta ambigiiedad a la hora de catalogar las composiciones,
uno de los aspectos clave a la hora de etiquetar las obras sera el indice de relacion temadtica
o estética entre los diferentes movimientos. En cuanto al nimero de movimientos de los
Trios con piano tradicionales, los tres Trios de madurez de Turina estdn escritos en tres,
rasgo poco comun en los representantes del género espaioles en el siglo XIX espafiol
(con Tintorer y Malats), pero que se vuelve algo usual en el siglo XX (Gerhard, Serra,
Fernandez Blanco, Zubeldia, Cassadé o Bacarisse).

Comenzamos la andadura por este primer periodo del siglo XX en Cataluiia, que,
junto a Madrid, es uno de los centros mds importantes de actividad para esta formacién
instrumental, presentando (al igual que en el siglo XIX) un alto nimero de compositores
interesados por la plantilla (aunque no necesariamente en el género) como atestiguan las
obras de Mateu, Perell6 y Borgunyd.

Joan Pujol Mateu (1862-1938), violinista y compositor cataldn que estudi6 en el
Conservatorio Superior de Musica del Liceo entre 1889 y 1894. Tras formar parte de
numerosas orquestas y agrupaciones, pasa a dirigir —junto a Joaquim Rib6— su propia
orquesta, la «Orquesta Ibérica de Barcelona». En 1922 es contratado por Pau Casals como
segundo violin para su orquesta, donde permanecerd hasta 1937, momento de su
disolucién. Entre sus discipulos principales se encuentran Enrique Granados y Narcisa
Freixas.’** Pujol Mateu compone Serenata mozdrabe para violin, violonchelo y piano en
1920. El manuscrito se encuentra en los fondos de este compositor en el archivo del Orfed
Catala.*® Se trata de una pieza que no se puede incluir dentro de la tradicién del género
sino que se ubica mds en la estética de la musica de salén que destila un aire poético,
equivalente a Romanza sin palabras de Torres Adalid, Chant du soir, chant du matin de
Pedrell o Souvenir de Teodoro Vilar. Como gran parte de su obra conservada en el Orfeén
Catalan, la mayoria para orquesta o cobla, la Serenta estd relacionada con la musica

popular.

3% Notas biogrificas en la web de Centro de Documentaciéon del Orfeén Catalédn:
<http://cdoccms.palaumusica.org/fons/open/id/4> [consultado: 28/08/2019]
345 Fondo Juan Pujol Mateu, E-Boc: Sig. CAT CEDOC 3.16-010 (cédigo tipografico: C01.01.05.02).
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Mariano Perell6 (1886-1960) es principalmente conocido por ser el violinista del
Trio de Barcelona,®* agrupacién que fue fundada por él junto al violonchelista Pedro
[Pere] Marés y al pianista Ricard Vives en 1911. También fue promotor de la Asociacion
de Musica de Cdmara y de la Liga de Asociaciones de la Misica de Catalufia.**” Bajo el
titulo conjunto de Tres impresiones, la UME edito tres piezas suyas hacia 1922: Pensando
en Albéniz, Capricho andaluz y Escenas gitanas.>*® Existen interpretaciones parciales de
la obra proximas a su fecha de edicion. En particular, el lunes 1 de enero de 1923 se
estrend el primer movimiento, Pensando en Albéniz, en el Centro Moral del Pueblo Nuevo
de Barcelona junto a obras de Beethoven, Liszt y Granados.>** El jueves 26 de febrero de
1925, en la Sala Mozart, realizarian un concierto de despedida antes de iniciar una gira
por Francia, Holanda y Bélgica,*>® donde se nombran ya con cierta familiaridad las
«conocidas producciones originales de Mariano Perell6» sin detallarlas,*! por lo que es
posible que aqui se interpretara mas de una, aunque no se puede asegurar a ciencia cierta
que fuera éstas u otras;>>? de hecho, unos meses después, se nombran tan solo la primera
y la dltima: Pensando en Albéniz y Escenas gitanas como piezas totalmente
independientes de Perell6.>>® Al no encontrar una referencia a una interpretacién expresa

de las tres piezas, ni nombradas de manera independiente ni con el nombre global de Tres

346 En 1969, el propio Ricardo Vives, pianista del Trio de Barcelona, con 83 afios —habiendo fenecido los
demds miembros—, realiza un somero recorrido por la historia de la agrupacién, revelando la intensisima
actividad en Espaiia y el extranjero y la causa del cese de su actividad: una afeccidén articular en la mano
izquierda de Perelld; ver [ANONIMO]. «Una Evocacién. La dilatada historia del Trio de Barcelona», La
Vanguardia, afio LXXXV, no. 32027 (25/05/1969), p. 56.

347 CORTES 1 MIR, Francesc. «Perell6, Mariano», en CASARES RoDICIO, Emilio (ed.). DMEH, 10 vols.
(1999-2002), Madrid, SGAE-ICCMU, 2001, vol. VIIL p. 614

398 ACKER et al. Archivo histérico de la Unién Musical Espafiola, op. cit., p. 456. No hay fuentes primarias
que indiquen que la publicacién se realizé en 1922 de manera definitiva. S es cierto que la obra tiene
copyright de 1922 y el numero de plancha editorial concuerda con el de otras obras publicadas en ese afio.
La BNE también propone (aunque sin certeza absoluta) esta fecha como la de publicacién, extraida del
Registro de la Biblioteca Nacional.

39 Aunque Garcia Alcantarilla indica la fecha de estreno como la del 31 de diciembre (GARCiA
ALCANTARILLA. El repertorio espaiiol para Trio con piano..., op. cit., p. 2606), el periddico La Vanguardia
de ese mismo dia anuncia el concierto para «mafana, a las cinco de la tarde»; ver «[ANONIMO]. «Mdsica y
teatros», La Vanguardia, afio XLI, no. 18373 (31/12/1922), p. 21. El programa de concierto aqui indicado
(obras de Perelld, Beethoven, Mendelssohn, Arbds y Goosens) no concuerda con el que finalmente se
interpret6 en el concierto, que aparece en la resefia del mismo periédico, el 3 de enero, entre las que se
menciona Pensando en Albéniz de Perelld; ver W. «Trio de Barcelona», La Vanguardia, ano XLII, no.
18375 (03/01/1923), p. 20.

330 [ANONIMO]. «Musica y teatros», La Vanguardia, aiio XLIV, no. 18038 (25/02/1925), p. 11

31LW. «Mdsica y teatros», La Vanguardia, afio XLIV, no. 19041 (28/02/1925), p. 21

332 Garcia Alcantarilla indica esta fecha, la del 26 de febrero de 1925, como la fecha en la que se estrenan
los tres movimientos; ver GARCIA ALCANTARILLA. El repertorio espaiiol para Trio con piano..., op. cit.,
p. 266. Pero en ninguna de las referencias que indica ni en las encontradas en esta investigacién se hace
ninguna mencién expresa a las tres, ni al titulo general de Tres impresiones, encontrando tan solo la
mencionada frase de «conocidas producciones originales de Perell6».

353 CORRESPONSAL. La Vanguardia, aiio XLIV, no. 19193 (23/08/1925), p. 20
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1,353 es dificil identificar una

impresiones, ni en la prensa extranjera®* ni en la naciona
primera interpretacion en época relativamente cercana a su composicion. La edicion se
compone de tres movimientos independientes que, como se ha visto, se interpretaban de
manera aislada en muchos recitales. De la misma forma, cada pieza se articula como un
conjunto de secciones que se oponen y yuxtaponen, al estilo de las variaciones o parafrasis
sobre temas populares u operisticos del siglo XIX.**® El hecho de que fueran interpretadas
de forma separada apoya la idea de que eran piezas sueltas agrupadas con fines editoriales.

En esta misma linea de composiciones menores escritas por compositores catalanes
se encuentra Idil-li de Agusti Borguny6 (1894-1967), escrita en Washington en 192437
conservandose el manuscrito en la Biblioteca del Congreso de Washington,**® y editada
casi cien afios después en 2004 por La ma de Guido, casa editorial dedicada a rescatar
obras desconocidas de compositores catalanes. Se trata de una obra muy breve en un solo
movimiento con un papel destacado de las cuerdas como conductores melddicos, para

trasladar esta idea del idilio.>**

3% Garcfa Alcantarilla indica dos interpretaciones de Tres impresiones en Francia (GARCIA ALCANTARILLA.
El repertorio espariol para Trio con piano..., op. cit., p. 267), pero realmente en ninguna de las referencias
que indica se hace mencién expresa a las tres piezas ni a la obra con su titulo global. En la primera se
menciona «una obra corta de Perell6» [une courte cuvre de Perello]; ver J. BARRAUD. «Le mouvement
musical en province», Le Ménestrel, afio LXXXVIII, no. 18 [Paris] (30/04/1926), p. 202, acceso online:
<https://gallica.bnf .fr/ark:/12148/bpt6k56180874.item> [consultado: 30/10/2019]. En la segunda se
refieren a «una exquisita pieza de Perell6: Pensando en Albéniz [une exquise piece de Perello: Pensant a
Albéniz]; ver G. BAUDIN. «Concerts divers», Le Ménestrel, afio XC, no. 7 [Paris] (17/02/1928), p. 74, acceso
online: <https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k56158001.item> [consultado: 30/10/2019] (subsanamos la
referencia ofrecida por Garcia Alcantarilla del 17 de enero de 1928).

333 Palabras que se trasladan a la prensa musical barcelonesa, citando lo dicho en Le Monde Musical donde
se especifica que «el violinista Perell6 se revel6 como un compositor diestro y sutil, ofreciéndonos una
pagina espiritual de musica, compuesta a la manera de Albéniz»; ver [ANONIMO]. «Revista de revistas»,
Musical-Hermes, aiio 1, no. 3 [Barcelona] (-/03/1928), p. 25. Incluso en nuestro tiempo, la obra parece dar
algin problema para su interpretacién completa. En un concierto del Trio Salduide el 15 de enero de 2008,
en las notas al programa se indica que «solo se han podido encontrar» Pensando en Albéniz y Capricho
Andaluz»; ver [ANONIMO]. Miisica de cdmara espaiiola del siglo XX: de la miisica de salén a la
performance, octubre de 2007 - enero de 2008, Auditorio de Zaragoza. Acceso online:
<http://victorrebullida.blogspot.com/2008/01/concierto-transicion-del-xix-al-xx-en.html> [consultado:
29/08/2019]. Tres afios después interpretan la obra completa, pero comentan haber tenido que buscar en la
Biblioteca Nacional y el archivo de la Unién Musical Espafiola para preparar el material para su
interpretacion; ver GOMEZ ARRUFAT, Carmen. «Joyas recuperadas de la misica espafiola», Fundacion
Quilez Llisterri. Conciertos, no. 9, Alcafiiz, Tramax, 28 de mayo de 2011, p. 5.

3% Garcia Alcantarilla ofrece un estudio de los tres movimientos en GARCIA ALCANTARILLA. El repertorio
espariol para Trio con piano..., op. cit., pp. 260-266.

357 Notas biogréficas del autor en la web de la editorial Clivis, que también ofrece una edicién de la obra:
<http://www.clivis.cat/es/trios-con-piano/225-idilli.html> [consultado: 15/09/2019].

338 US-We: Sig. M312.B748.13. Referenciado en LOPEZ LOPEZ, Maria Begofia. En mig de gent estranya:
Agusti Borgunyo i Garriga, un cas de camaleonisme estilistic al pais del jazz (aproximacio a seva biografia
i cataleg), Tesis doctoral, Barcelona, Universitat Autdnoma de Barcelona, 2017, p. 395.

3% Garcia Alcantarilla indica que va a realizar un estudio de Idil-li (GARCIA ALCANTARILLA. El repertorio
espariol para Trio con piano..., op. cit., p. 168) y de Borguny6 (Ibid., p. 10), pero este estudio finalmente
no aparece en su texto.
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Continuando en territorio cataldn, pero ahora considerando las obras dentro del
género, las primeras que aparecen en este primer periodo del siglo XX (hasta la Guerra
Civil) son los dos Trios con piano* del compositor cataldn Roberto Gerhard (1896-
1970), obras tempranas que delimitan claramente el periodo evolutivo que catapulté al
musico de Valls desde un romanticismo taimado y prudente hasta un octatonismo
vanguardista, como si las dos obras fueran una linea de exploracion casi
ininterrumpida.®®!

Tras un semestre en la Real Academia de Musica de Munich, el estallido de la
Primera Guerra Mundial en septiembre de 1914 hizo que un joven Roberto Gerhard
(1896-1970) tuviera que volver a Cataluiia, desbaratando sus planes de formarse
musicalmente en el extranjero®®> —ya que la oferta cultural a este respecto en su ciudad
natal a comienzos del siglo XX no era ni intensa ni variada: zarzuela y musica religiosa
eran sus principales (y casi tinicos) baluartes musicales—.*** Una vez en Catalufia, y tras
una breve estancia en Valls (en la que compondria el lied En camins y algunos

),3%4 se mudarfa a Barcelona en 1915

movimientos de una Sonata para violin y un Cuarteto
para estudiar piano con Enrique Granados (hasta su muerte en 1916) y, posteriormente,
Frank Marshall, las que representaron las primeras clases verdaderamente sistematicas en
el campo musical que Gerhard habia recibido hasta el momento.*®> Junto con el tramo
final de sus clases con Marshall, también desarrollaria su faceta compositiva de la mano
de Felipe Pedrell entre 1916 y 1920 —periodo creativo en el que se insertan precisamente
los dos Trios con piano— de quien no recibié «clases» en el sentido estricto de la palabra

sino mds bien una serie de consejos, apoyos y oportunidades que supusieron para el joven

360 Conforme a las investigaciones realizadas, se descarta actualmente la existencia de mas de dos Trios con
piano de Roberto Gerhard aunque algunas fuentes bibliograficas asi lo mencionen. Quizd el documento que
origind esta controversia fue el catdlogo de la parte musical del fondo Gerhard en el Institut d’Estudis
Vallencs realizado por Joana Crespi entre otofio de 1992 y primavera de 1993, en el que, por error, da
entidad de obra independiente a algunos manuscritos que ficilmente se reconocen como movimientos de
los dos ya contemplados; ver CRESPI. «El fondo musical Robert Gerhard del “Institut d’Estudis Vallencs”»,
op. cit., p. 12.

36! De manera semejante a lo ocurrido en el caso de los tres movimientos del Trio de Malats, pero mucho
mas ambicioso, lo que desde el comienzo deja patente la necesidad de avance de Gerhard.

362 Para un estudio profundo y destallado de esta estancia en Valls desde su retorno debido a la Segunda
Guerra Mundial hasta su marcha a Barcelona para comenzar sus estudios de piano en la Academia
Granados, ver VILLAFAFILA. «Robert Gerhard and Valls (1914-1916)...», op. cit, pp. 163-204 (version en
cataldn: pp. 7-48).

363 Para contemplar la panordmica musical de Valls durante el primer cuarto del siglo XX, consultar
VILLAFAFILA. «El Valls de Gerhard en las primeras décadas del siglo XX...», op. cit., pp. 391-400.

364 SANCHEZ DE ANDRES. Pasion, desarraigo y literatura..., op. cit., p. 33.

365 Ibid., p. 34.
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Gerhard una plataforma de desarrollo mds o menos guiada.’*® No obstante, Pedrell si
dedicé tiempo y esfuerzo a inculcarle una idea muy poderosa que impregnaria, de una
forma u otra, casi toda su produccién posterior: el apoyo en la tradicidén y en la misica
popular propia para construir un discurso personal, renovado y moderno.’” Como
muchos otros compositores de finales del siglo XIX y comienzos del XX, éste seria
también el credo de Gerhard, que lo acompaiiaria toda su vida: el conciliar la tradicién y
la vanguardia, el releer la misica antigua bajo la luz nueva de la modernidad;**® y por
extension, unificar polos opuestos estéticos bajo una misma intencion creativa.*® Pero ya
cerca de los 26 afios, y a pesar de todos sus esfuerzos y dedicacién casi absoluta, Gerhard
muestra preocupacion por no haber adquirido «una intensa y cientifica [...]

370

preparacion»,””” sino mds bien una serie de directrices mds o menos vagas y muy

apoyadas en la intuiciéon que lo posicionan mdas cerca del diletantismo que de lo
profesional .*”!
En cuanto a la produccién de Gerhard durante el primer afio de estudio con Pedrell,

se encuentran varias piezas de poca envergadura, muchas canciones para voz y piano,

366 Gerhard resume asi su recién terminada etapa de estudios con Pedrell: «No recibi clases de él [de
Pedrell], lo tnico que debia hacer era componer espontdneamente y sin darle muchas vueltas a la cabeza,
lo cual siempre le producia una gran satisfaccion. Sus elogios desmedidos me convirtieron en una pequefia
celebridad dentro de nuestro circulo: mi vanidad y mi total descontrol espiritual me hicieron considerar mis
estudios como terminados [...] A pesar de todo, a él he de agradecer casi todo 1o mejor de mi mismo; él me
descubri6 el maravilloso e ignorado tesoro de nuestra auténtica musica popular, pero técnica y disciplina
no me pudo dar; él mismo, a pesar de ser un genio, era un diletante, un gran diletante»; ver GERHARD,
Roberto. Carta a Schoenberg, Valls (21/10/1923), conservada en GB-Cu: Sig. Gerhard.3.45.38, citada en
(y traducida del aleman por) ALONSO. La creacion musical de Roberto..., op. cit., pp. 321-325.

367 Huelga decir que la idea de que cada nacién debe basar su misica en su propio folklore no era una idea
original de Pedrell. En Espafia, ya en el siglo XVIII, el tedrico espafiol Antonio Eximeno (1729-1808),
promulgaba este impulso nacionalista en su libro sobre las leyes de la musica; ver BOWEN, Meirion (ed.).
Gerhard on music. Selected writings, Aldershot, Ashgate, 2000, p. 39.

368 SANCHEZ DE ANDRES. Pasién, desarraigo y literatura..., op. cit., p. 35.

369 Sus deseos de unir pasado y presente quedan claros en un apunte de clase de 29 de mayo de 1916, casi
al comenzar su etapa bajo el magisterio de Pedrell, en el que Gerhard comenta «Mis estudios deben ser en
realidad como una linea en espiral, la cual se deslice cada vez mds profundamente y en circulos cada vez
mds estrechos hasta alcanzar finalmente un punto que sea la esencia del problema. Por eso vuelvo a
reflexionar, como hace un afio, sobre la necesidad de estudiar tanto lo antiguo como lo moderno. El estudio
de lo antiguo no es algo que debiera considerarse y acometerse como una obligacidn necesaria [?] Este
tema espero trabajarlo junto a Pedrell con total seriedad»; ver GERHARD, Roberto. «[Reflexién sobre el
estudio de ‘lo antiguo’]», Cuaderno de apuntes, pp. 61-62, conservado en E-VLL: Sig. 14_01_06], citado
en ALONSO. La formacion musical de Roberto Gerhard..., op. cit., p. 23.

370 GERHARD, Roberto. Carta a Felipe Pedrell, Valls (08/08/1916), conservada en E-Bc: Sig. M694/693,
citada en SANCHEZ DE ANDRES. Pasion, desarraigo y literatura..., op. cit., p. 39.

371 GERHARD, Roberto. Carta a Schoenberg, Valls (21/10/1923), conservada en GB-Cu: Sig.
Gerhard.3.45.38, citada en (y traducida del aleman por) ALONSO. La creacion musical de Roberto Gerhard
durante el magisterio de Arnold Schoenberg..., op. cit., p. 322. A propésito de esto, asi describe Gerhard
su Trio no. 2: «El segundo Trio, muy impresionista, con todo, influido por Ravel. Piense, sin embargo, que
todo mi trabajo de aquellos afios fue intuitivo, falto de una técnica racional y reflexiva», ver GIRASOL. «Una
conversa amb Robert Gerhard [1? parte]», La Publicitat, afio LI, no. 17364 (03/12/1929), p. 5 / GIRASOL.
«Una conversa amb Robert Gerhard [2* parte]», La Publicitat, afio LI, no. 17365 (04/12/1929), p. 5.
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motetes y armonizaciones de cantos populares, pequefias obras cameristicas y otros
ejercicios de composicién.’’? Sin embargo, a partir de 1917, Gerhard comienza a enfocar
su aspecto creativo desde una perspectiva mas seria y rigurosa, por lo que produce menos
piezas, pero de mds valor y madurez. A partir de aqui, Gerhard compondria dos ciclos de
canciones, L’infantament meravellés de Shahrazada (1917-1918) y Verger de les
Galanies (1918) y los dos Trios para violin, violonchelo y piano (1917-1918 y 1918-
1919), tras los cuales el musico se sumié en un silencio compositivo de casi dos afios
(desde noviembre de 1919 hasta diciembre de 1921) con el objetivo de buscar una nueva
forma de expresién musical mds acorde con sus preceptos artisticos.’”?

Para ello, y debido a la necesidad de desligarse de la musica de corte mas tradicional
y continuar con su formacién a través del estudio de las corrientes estéticas que
comenzaban a despuntar en el viejo continente, Gerhard realiza una pequefia ruta por
Europa (Francia, Suiza y Alemania), tras la cual el musico decide comenzar un proceso
autodidacta en el que él mismo se impondria esa deseada disciplina y sistematicidad.’”*
Comienza asi su periodo de aislamiento y soledad en la Masia de Sarri, en la zona del
Camp de Tarragona, cerca de Valls, a finales de 1921; alli estard hasta diciembre de 1923
cuando se muda a Viena para convertirse en alumno de Schoenberg.?”

El Trio no. 1 en Si mayor, escrito entre 1917 y 1918, es la primera incursion seria
del compositor dentro del género. Estd depositado, como casi toda su produccién anterior
a su exilio inglés (en 1939), en el Instituto de Estudios de Valls (IEV), donde se
encuentran tres documentos catalogados como los tres movimientos de este Trio no. 1,

cada uno bajo una signatura diferente: [01_06_01], [01_06_02] y [01_06_03].7°

372 GERHARD, Roberto. «[Catalogo de su obra temprana, 1913-19191», Cuaderno de apuntes, pp. 2-4,
conservado en E-VLL: Sig. 14_01_06.

373 La razén de este periodo de estudio e introspeccién se debe a que, al comienzo de la década de 1920, a
pesar del éxito de sus trabajos hasta la fecha, sentia que no estaba a la altura de los compositores europeos.
Lo que, poco a poco, lo llevé a entrar en una crisis personal bastante profunda; ver ALONSO TOMAS, Diego.
«’A breathtaking adventure’: Gerhard’s musical education under Arnold Schoenberg (1923-1928)»,
Proceedings of the I*' International Roberto Gerhard Conference, Huddersfield (UK), Centre for the
Research in New Music (CeReNeM), University of Huddersfield, 27-28 de mayo de 2010, p. 8. En sus
propias palabras, las composiciones de esa época «me concedieron un crédito desproporcionado que, sin
embargo, no me ofuscéd. La crisis no tard en presentarse» ver GIRASOL. «Una conversa amb Robert
Gerhard [parte 1% y 2°]», op. cit., p. 5.

374 SANCHEZ DE ANDRES. Pasién, desarraigo y literatura..., op. cit., p. 55.

375 ALONSO. La creacién musical de Roberto Gerhard..., op. cit., p. 61.

376 Primer movimiento, E-VLL: Sig. 01_06_01. En la parte superior de la primera p4gina aparece escrito
«Composici6 per a violi, violoncel i piano I --- Gerhard --- Trio 1918 / 7». La partitura holégrafa se compone
de 21 péginas en tinta negra con anotaciones en ldpiz de distintos colores y fragmentos de pentagrama
pegados en distintas pdginas a modo de correccion. Solo la partitura general (no partichelas). Manuscrito
inédito. La indicacion de «Energic» aparece escrita sobre el primer compds. Segundo movimiento, E-VLL:
Sig. 01_06_02. En la parte superior de la primera pagina aparece escrito «Composicié per a violi, violoncel
i piano II». La partitura holégrafa se compone de 28 paginas en tinta negra con correcciones en ldpiz de
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La indicaciéon de «Energic» que aparece sobre el primer compds del primer
manuscrito [01_06_01] asi como la tonalidad, Si mayor, concuerdan con el programa de
mano del estreno en el Palau de la Musica Catalana de Barcleona (25/04/1918) del «TRIO
en si», cuyo primer movimiento se denomina «Eneérgic».>’’ Las indicaciones de
«Composicié per a violi, violoncel i piano I» [01_06_01] y «Composicié per a violi,
violoncel i piano II» en el manuscrito [01_06_02], parecen agruparlos en una misma obra,
siendo, por tanto, primer y segundo movimiento. La inscripciéon de «Trio» del tercer
manuscrito [01_06_03] podria hacer tanto referencia a la plantilla de violin, violonchelo
y piano en la que estd escrito como a la estructura, ya que se trata de una forma ternaria
reexpositiva del tipo minueto-trio-minueto o scherzo-trio-scherzo propia de un tercer
movimiento en el esquema clasico de cuatro. De hecho, la tonalidad de este tercer tiempo,
Si menor, en relacién a la principal, Si mayor, hace pensar que quizd, en el plan original
de Gerhard, a éste le debiera seguir un movimiento final en Si mayor, con un caracter mas
de cierre. Dado que se considera probado que los dos primeros manuscritos forman parte
del mismo Trio en si estrenado en abril de 1918, y que éste estaba formado por tres
movimientos, se puede asumir que, en definitiva, los tres manuscritos forman un todo. El
tipo de papel, de escritura, la plantilla, la forma de las correcciones (pentagramas
pegados), la limpieza del manuscrito y, en parte, de lenguaje, corroboran esta unidad.
Ademais, se puede datar la escritura de estas tres partituras que conforman el Trio no. 1
entre la fecha de comienzo que aparece en el manuscrito del primer movimiento («1918
/ {») y su estreno el 25 de abril de ese afio.

Sin embargo, la informacién encontrada en el Cuaderno rojo (E-VLL: sin
catalogar) —conservado en una caja de material sin catalogar en el IEV y sacado a la luz
en el marco de esta investigacion— podria adelantar la fecha de inicio real del Trio no. 1
pues —ademds de numerosos ejercicios, varios movimientos de un Cuarteto en Fa mayor
(en limpio)— contiene una version en limpio del primer movimiento del mismo que

parece pertenecer a 1915-1916 y, por tanto, ser anterior a la usada en el estreno. Para

distintos colores y fragmentos de pentagrama pegados en distintas paginas a modo de correccién. Solo la
partitura general (no partichelas). Manuscrito inédito. Tercer movimiento, E-VLL: Sig. 01_06_03. En la
parte superior de la primera pdgina aparece escrito «Trio». La partitura holégrafa se compone de 20 paginas
(pp. 1-15 general / pp. 16-18 en blanco / pp. 19-20 con lo que parece ser una version primitiva de pasajes
de las pp. 3-4) en tinta negra con correcciones en 1dpiz de distintos colores y un fragmento de pentagrama
pegado en la pdgina 8 a modo de correccidn. Solo la partitura general (no partichelas). Manuscrito inédito.
Para mds datos, consultar el catdlogo del fondo musical de Gerhard en el IEV: <https://iev.cat/fons-robert-
gerhard/#1533626470056-339f90e9-acad> [Consultado: 30/10/2019]

377 [ANONIMO]. Palau de la Miisica Catalana. Concert per al dijous 25 d’Abril de 1918 a tres quarts de
deu vespre, Barcelona (25/04/1918), programa de mano conservado en E-VLL: Sig. 15_01_01.
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observar la correspondencia con los trabajos temprano de Gerhard, observando el
catidlogo que él mismo elabora entre 1913 y 1919, se encuentran varias referencias a

cuartetos de cuerda: en agosto de 1914,%78

un boceto del Allegro de un cuarteto (aunque
no indica plantilla); entre abril de 1915 y abril de 1916, bocetos de un Allegro y el Scherzo

de un Cuarteto en Sib mayor; entre abril de 1916 y abril de 1917, afiade por un lado un

Scherzo y Trio como movimiento del segundo cuarteto y dos movimientos del primer
cuarteto: scherzo y trio y el cuarto tiempo, ademds de unas variaciones sobre una cancioén
popular para cuarteto.’” En 1918, hablando de sus trabajos hasta el momento, ademds de
varias canciones sueltas, comenta haber concluido un cuarteto (anterior al Trio no. 1) y
estar componiendo ya otro.*®® Aunque las indicaciones son un poco confusas, se puede
extraer que entre 1914 y 1918, se interesé por esta formacion de cuerda, trabajando en al
menos dos obras aparentemente distintas.*®! Considerando que el Cuarteto de cuerda en
Fa mayor que se encuentran al comienzo del Cuaderno rojo (extendiéndose por 41
paginas en limpio) contiene las indicaciones Allegro (en Fa mayor) en la primera pagina
y Scherzo d. C. (en Sib mayor) en la dltima, podria tratarse de una version avanzada del
primer cuarteto (1915-1916), entendiendo la tonalidad de Sib no como la de toda la obra
sino como la del Scherzo, o del segundo (1916-1917). Por otro lado, en el Cuaderno de
apuntes, en un proyecto de numeracién de opus de sus primeras obras, Gerhard incluye

hasta 12 obras (muchas de ellas canciones) dentro del op, 1; a continuacién, escribe «F.

Dur Quartett op IT P N° 1» y «ScherzSymphonie [sic] fiir 9 Instrumente op II P N° 2» y

378 Aunque en el catdlogo indica «April 1914 — April 1915», también especifica que estas obras las comenzé
en Valls, donde volvié en agosto; ver GERHARD, Roberto. «[Catdlogo de su obra temprana, 1913-1919]»,
Cuaderno de apuntes, pp. 2-4, conservado en E-VLL: Sig. 14_01_06.

379 GERHARD, Roberto. «[Catdlogo de su obra temprana, 1913-1919]», Cuaderno de apuntes, pp. 2-4,
conservado en E-VLL: Sig. 14_01_06.

380 [ANONIMO)]. Associacié d’amics de la miisica. Curs de 1917-1918. Seté concert. Dimartes, dia 22 de
generde 1918, a tres quarts de deu del vesper. Palau de la Miisica Catalana [notas al programa], Barcelona
(22/01/1918), programa de mano conservado en E-VLL: Sig. 15_01_02. Con motivo del estreno de
L’Infantament meravellos de Schaharazada, Gerhard comenta que ya tiene concluido un cuarteto de cuerda
(inédito), al que han seguido un Trio para piano, violin y violonchelo y el ciclo de L’Infantement que ese
dia se presentaba. También indica que en ese momento estd componiendo otro cuarteto y una obra para
pequeiia orquesta, preparando también un nuevo ciclo llamado Verger de les Galanies.

381 No concluyendo aqui su interés, pues, ademds de los cuartetos compuestos tras sus estudios con
Schoenberg, en una carta a Manuel de Falla el 15 de abril de 1922, Gerhard también revela que «lentamente
trabajo ademds en un quarteto [sic] y estudio mucho, mis que otra cosa, por el momento»; ver GERHARD,
Roberto. Carta a Manuel de Falla, Valls (15/04/1922), p. 4, conservada en E-GRmf: Sig. 7037-008. Tanto
Sanchez de Andrés como Alonso indican que este cuarteto parece no haberse conservado; ver SANCHEZ DE
ANDRES, Leticia. Pasion, desarraigo y literatura: el compositor Robert Gerhard, Madrid, Fundacién
Scherzo, 2013, p. 58 y ALONSO. La creacion musical de Roberto Gerhard durante el magisterio de Arnold
Schoenberg..., op. cit., p. 167.
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«De I’infantament meravellds de Scharahzada [sic] = op III P. 12 Nummern».**? Es decir,
revela un Cuarteto en Fa mayor como su op. I, n° 1 antes del ciclo de canciones
L’Infantament (interpretada por primera vez el 16 de diciembre de 1917).%% Esto parece
indicar que este Trio en Fa mayor del Cuaderno rojo es el mismo que Gerhard considera
como op. 2, no. 1 en su propia catalogacién; por lo que, quizd, sea el primero, el
comenzado en 1915.%% Siguiendo el orden del Cuaderno rojo, tras el cuarteto, se
encuentra una version anterior (en limpio) del primer movimiento del Trio no. 1 (19
paginas) con la indicacién de cardcter «Viu» sobre el primer compds. Este presenta
algunas diferencias no sustanciales a nivel de interpretacion con respecto al manuscrito
del primer movimiento [01_06_01]; entre ellas, el cambio de «Energic» por «Viu». Lo
que, acorde con el programa de concierto del estreno, indica que fue el manuscrito
[01_06_01] el usado finalmente. Por tanto, se puede suponer que fue este ultimo la
version posterior y definitiva. Observando de nuevo el catdlogo que realiza Gerhard, se
encuentran dos referencias a la plantilla de violin, violonchelo y piano: entre abril 1916 y
abril de 1917, indica un boceto de un movimiento Allegro para Trio con piano (que pudo
ser un trabajo previo incluso a la versién del Cuaderno rojo); en algiin momento entre

abril de 1917 y marzo de 1918, comienza el Trio en si (no. 1).>® Si en el primer

382 GERHARD, Roberto. «[Proyecto de numeracién por opus de sus primeras obras]», Cuaderno de apuntes,
p. 4, conservado en E-VLL: Sig. 14_01_06, citado en ALONSO. La creacion musical de Roberto Gerhard
durante el magisterio de Arnold Schoenberg..., op. cit., p. 299.

383 Aunque en programa de concierto del 22 de enero de 1918 en el Palau de la Misica Catalana se explicite
«estreno», ver [ANONIMO]. Associacid d’amics de la miisica. Curs de 1917-1918. Sete concert. Dimartes,
dia 22 de gener de 1918, a tres quarts de deu del vespre. Palau de la Misica Catalana, Barcelona
(22/01/1918), notas al programa conservadas en E-VLL: Sig. 15_01_02), existe un programa de concierto
anterior, de 16 de diciembre de 1917 en el que se interpreta L’Infantament (XII melodies d’En Robert
Gerhard) en la sala Bell Rep6s de Barcelona, conservado en E-VLL: Sig. 13_05_02.

384 Tras su vuelta de Munich, Gerhard muestra mucho interés por programar audiciones de «musica
selecta», con lo que organizé un grupo de cdmara del que él era el director: Adelina Casanovas (violin),
Juan Dasca (violin), Ramén Molins (viola) y José Peris (violonchelo). Sin embargo, aunque la formacién
ya actuaba desde finales del 1914, serd el 4 d febrero de 1915 cuando se produzca la presentacion oficial
en un concierto en dos partes: la primera, la orquesta La Familiar (musica popular y arreglos de zarzuela y
Opera); la segunda parte, el Cuarteto de Gerhard interpretando «musica selecta»: Cuarteto no. 15 en Re
menor, K. 421/417b de Mozart y el Air de la Suite no. 3 en Re mayor BWV 1068 de Bach. Calificindose
esta segunda parte por la critica como «concierto de verdad de musica de cdmara». Villafafila comenta que
las obras de este concierto formaban parte del programa de un recital pensado para la primavera de ese afio,
en el que Gerhard, al parecer, tenia previsto actuar (lo que hubiera sido su estreno como intérprete en Valls)
e incluso podria haber incluido alguna pieza de creacién propia. Desafortunadamente, este proyecto no
lleg6 a ver la luz; ver VILLAFAFILA APARICIO, Fidel. «El Valls de Gerhard en las primeras décadas del siglo
XX: una reconstruccion del repertorio musical a través de la prensa», en SUAREZ GARCIA, José Ignacio;
SOBRINO SANCHEZ, Ramén; CORTIZO RODRIGUEZ, Maria Encina (eds.). Miisica lirica y prensa en Esparia
(1868-1936): opera, drama lirico y zarzuela, Oviedo, Universidad de Oviedo, 2018, pp. 398-400. La
existencia de esta agrupacion y de los proyectos mencionados parece justificar el interés de Gerhard por el
cuarteto a partir de 1915, abriendo la puerta a la posibilidad de que esta referencia (reconstruida aquf) a un
Cuarteto op. 2, no. 1 en Fa mayor de 1915 (en el Cuaderno rojo) podria haber sido el primer estreno de
Gerhard en el seno de esta agrupacion.

385 GERHARD, Roberto. «[Catélogo de su obra temprana, 1913-1919]», Cuaderno de apuntes, pp. 2-4.
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movimiento del Trio no. 1 que se usé para el concierto aparece la fecha «1918 / ;», se
puede suponer que los primeros trabajos para llegar a esta version en limpio del Cuaderno
rojo pudieron comenzar a mediados de 1916 para concluirse a finales de 1917. Lo que
concuerda con la opinién de Alonso, que indica que el Trio no. 1 se comenzo a finales de
1917386 probablemente basandose en las palabras de Gerhard que, en enero de 1918,
parecia sugerir que tenia terminado un Trio con piano.*®’

En definitiva, al cruzar todos estos datos, la organizacion cronolégica més probable

del proceso creativo del Trio no. 1 parece ser:

Tabla 1. Posible proceso creativo del Trio no. 1 de Roberto Gerhard

ca. Abril 1916 —ca. Abril 1917  Boceto de un Allegro para Trio con piano

ca. Abril 1917 — finales 1917 Primer movimiento Viu [Cuaderno rojo] del Trio no. 1

finales de 1917 — ca. Enero 1918 Compone el resto del Trio no. 1

ca. Enero 1918 —ca. Abril 1918  Manuscrito en limpio del Trio no. 1 [E-VLL: Sig. 01_06_01-03]
25 de Abril de 1918 Estreno del Trio no. 1

En cuanto a la edicidn, en el catdlogo de sus primeras obras realizado por el propio
autor, Gerhard comenta la «edicidn y ejecucion de L’infantament y del Trio. Primavera
18»,%8 aunque dicha edicién no se ha localizado. Es posible que estos tres manuscritos
sean la mencionada «edicion», en el sentido de una obra terminada en limpio (quizd a
partir de lo encontrado en el Cuaderno rojo) para su ejecucion, ya que no existe una
edicién (mecdnica, por asi decirlo) comercial de este Trio no. 1.3
El Trio no. 1 fue estrenado el 25 de abril de 1918 en el Palau de la Musica por el

Trio de Barcelona. *° Varios dias antes, ya se anunciaba el evento con entusiasmo y

«expectacién».>*! Al dia siguiente del estreno, la prensa se hace eco del concierto y

386 ALONSO. La creacion musical de Roberto Gerhard durante el magisterio de Arnold Schoenberg..., op.
cit., p. 131.

387 [ANONIMO]. Associacié d’amics de la miisica..., op. cit.

38 GERHARD, Roberto. «[Catalogo de su obra temprana, 1913-19191», Cuaderno de apuntes, pp. 2-4,
conservado en E-VLL: Sig. 14_01_06, citado y comentado en ALONSO TOMAS. La creacion musical de
Roberto Gerhard..., op. cit., pp. 339-340.

389 Garcfa Alcantarilla comenta haber realizado una edicién particular, no comercial, del Trio no. 1 de
Gerhard, incluida como Anexo de su tesis doctoral, pero no estd disponible online; ver GARCIA
ALCANTARILLA. El repertorio espariol para Trio con piano..., op. cit., p. 14. No obstante, mds alld de una
edicién para su estudio, se trata de una edicién incompleta ya que no ha podido tener en cuenta la version
alternativa al primer movimiento que se encientra en el Cuaderno rojo (E-VLL: Sig. no catalogado).

39 [ANONIMO]. Palau de la Miisica Catalana. Concert per al dijous 25 d’Abril de 1918 a tres quarts de
deu vespre, Barcelona (25/04/1918), notas al programa conservadas en E-VLL: Sig. 15_01_01.

391 «En el programa hemos visto una obra de la dltima época de Schumann, desconocida de nuestro piiblico
[...] unas sutilisimas fantasfas para instrumentos de arco y piano. En la segunda parte se estrenard un trio
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ensalza al miisico.**? Sin embargo, los comentarios en cuanto a su brillante porvenir o su
posicion como adalid del futuro musical cataldn son claramente desmedidos. Aun
contando con el apoyo expreso de figuras tan influyente como Pedrell,*** la obra no deja
de ser el trabajo de un estudiante que explora las posibilidades de una agrupacién mas
que la obra madura de un compositor consolidado. En esta linea, Gerhard realiza una
autocritica al comentar que las composiciones de esa época «me concedieron un crédito
desproporcionado que, sin embargo, no me ofuscé».>%*

El Trio no. 2 ha tenido mucha mds presencia en recitales que el no.1, probablemente
por haber sido editado en la época, lo que facilité su interpretacién y difusién.**> Sin
embargo, se desconoce el paradero del manuscrito.’*® Sin embargo, las fuentes
secundarias, en particular la correspondencia entre Gerhard, Manuel de Falla y Pedrell,

ofrecen informacién muy valiosa para su datacién y para rastrear su proceso de

composicién.*” En una carta fechada el 25 de enero de 1919, éste indica a Falla que su

del joven y ya notable compositor cataldn Roberto Gerhard, que se dio a conocer en la memorable audicién
de L’infantament meravellos de Scharazada, celebrada en los «Amics de la Musica». Esta obra esta
dedicada al Trio de Barcelona, quien ha hecho de ella un profundo estudio. Nos consta que hay expectacién
para oirla»; ver [ANONIMO]. «Musica y Teatros», La Vanguardia, ano XXXVII, no. 16322 (22/04/1918),
p. 10. El programa del recital estaba compuesto por la Fantasie-Stiicke op. 88 de Schumann (primera
audicion); estreno del Trio en Si [no. 1] de Gerhard (I. Energic; II. Intim; III. Amb passio); Danza oriental
y Bolero de las Cuatro piezas espafiolas de Breton (primera audicion); y Allegro Appassionato (inédito en
ese momento) de Granados. Agradecemos la aportacién de Juan Carlos Garvayo, pianista del Trio Arbos,
quien nos revela que este Allegro Appassionato parece ser una transcripcion para Trio de una obra para
piano. Afiadiendo que de momento no se ha encontrado la partitura, pero hay indicios de que exista incluso
una grabacion. Si es cierto que se puede encontrar una obra para piano solo de Granados que comparte
nombre dentro del ciclo Escenas romdnticas publicado alrededor de 1906.

392 Para profundizar en la recepcion del Trio no. 1, consultar ALONSO. La creacién musical de Roberto
Gerhard..., op. cit., p. 301, donde aparecen traducidas varias de las resefias: [ANONIMO]. «Palau de la
Miisica Catalana. Trio de Barcelona», La Vanguardia, afio XXXVII, no. 16326 (26/04/1918), p. 14 y A.
«Trio de Barcelona», Revista Musical Catalana, afio XV, no. 173, Barcelona (mayo/1918), p. 133.

393 Gerhard es reclamado por Pedrell a comienzos de 1918 como «el benjamin de mis preferencias»,
afladiendo que «si Schumann en una ocasién sefialé el advenimiento de Brahms, ;por qué no me ha de ser
permitido sefalar el de Gerhard, y sefialarlo como algo mds que una real esperanza sino como una realidad
viviente?», ver PEDRELL, Felipe. «Un nuevo compositor», La Vanguardia, afio XXXVII, no. 16233
(22/01/1918), p. 7.

3% Tras la pregunta del entrevistador sobre si «aquelles composicions foren acollides amb el més gran
entusiasme», Gerhard responde: «Si... i m’obriren un credit desproporcionat, que, altrament, no m‘ofusca.
La crisi no tarda a presentar-se»; ver GIRASOL. «Una conversa amb Robert Gerhard [parte 1*y 2°]», op. cit,
p. 5, entrevista reproducida en (y traducida del catalan por) ALONSO. La creacién musical de Roberto
Gerhard..., op. cit., p. 303.

395 GERHARD, Roberto. Trio pour violon, violoncelle et piano [no. 2], Paris, Maurice Sénart, 1921. Dedicado
a su maestro Felipe Pedrell.

3% Garcfa Alcantarilla indica, sin aportar informacién sobre la signatura, el depésito del manuscrito del
Trio no. 2 de Gerhard en el Institu d’Estudis Vallencs (IEV) de Valls; ver GARCIA ALCANTARILLA. El
repertorio esparfiol para Trio con piano..., op. cit., p. 11). Sin embargo, hasta donde se ha podido investigar
consultando los fondos del IEV y las cartas de Gerhard conservadas en el Archivo Manuel de Falla de
Granada que tratan sobre esta obra, se desconoce la localizacion definitiva del mismo.

397 Para una primera aproximacion a la relacién entre Falla y Gerhard, consultar ALONSO. La creacién
musical de Roberto Gerhard..., op. cit., p. 60.
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398

discipulo Gerhard le enviard un Trio para piano, violin y violonchelo;>* refiriéndose al

Trio no. 2. Aunque presumiblemente este envio debi6 realizarse a lo largo de ese afo, tal

399

y como indica Alonso Tomds,””” en enero de 1920, Adolfo Salazar comentaba que, en un

viaje reciente a Barcelona, pudo constatar como el Trio no. 2 atin no estaba terminado.**
De acuerdo al catdlogo del propio autor, el Trio no. 2 fue comenzado en noviembre de
1918 y ya se encargaba del tercer movimiento a finales de 1919.*! Con lo que, de
manddrselo en 1919, Gerhard debid enviar una version incompleta o realizar el envio en
los ultimos dias de diciembre de ese afio; lo cual no tiene demasiado sentido ya que nada
lo apremiaba. De enviar el Trio no. 2 completo, quiza deberia ser méds bien a comienzos
de 1920: un afio después de la carta de Pedrell a Falla. Y probablemente antes de febrero-
marzo de 1920, pues junto a Jaume Mercadé comienza un viaje por Francia, Suiza y
Alemania que durard varios meses. En la primavera de 1921 (al parecer, mayo),** junto
a Salazar visita Paris, conociendo alli a Maurice Sénart (1878-1962), cuya editorial
publicaria el Trio no. 2 tan solo unos meses después.*®

Por otro lado, en la posdata de la carta que Gerhard envia a Falla el 28 de octubre
de 1921 —tras su estancia en Granada—, el musico explicita: «recibi en Barcelona las
cartas y las pruebas de Senart que tuvo la bondad de dirigirme alli. Many, many

thanks!».*** No hay informacién que indique que Sénart enviara ya pruebas de la edicién

del Trio no. 2 a Gerhard antes de octubre de ese mismo afio y que, por tanto, Gerhard

398 PEDRELL, Felipe. Carta a Manuel de Falla, Barcelona (25/01/1919), conservada en E-GRmf: Sig. 7389.
Aunque Sanchez de Andrés indica que «por consejo del tortosi, Gerhard habia remitido, ya en 1918, su
segundo Trio para que Falla le diese su opinién», probablemente se trate de un fallo puntual en el texto ya
que contradice incluso el catdlogo realizado por el propio Gerhard sobre su obra temprana; ver SANCHEZ
DE ANDRES. Pasidn, desarraigo y literatura..., op. cit., p. 54.

399 ALONSO. La creacién musical de Roberto Gerhard durante el magisterio de Arnold Schoenberg..., op.
cit., p. 60.

400 «Un viaje reciente a Barcelona me proporcioné la ocasién de ver las obras restantes de Gerhard. Pocas
en cantidad, son suficientes para empezar a definir una personalidad y para que se pueda conjeturar sobre
su porvenir. Dos trios para piano y cuerda, la coleccidon de doce canciones mencionada [L’Infantament], y
otras cuantas de otra serie, en preparacion, sobre el “Verger de les galanies”, de José Carner [...] Ya, con
todo, el segundo Trio —no terminado ain— anuncia ser una de las obras mds bellas de la musica de cimara
espafiola y una obra trascendente en nuestro repertorio»; ver SALAZAR, Adolfo. «Revista de musica. Robert
Gerhard: “L’infantament meravell6s de Schahrazada” [sic]. Doce melodias para canto y piano (Barcelona,
Unién Musical Espafiola, eds.)», El Sol, afio IV, no. 764 (16/01/1920), p. 9.

401 «(Novembre 1918. 20n Trio. ler Temps», «Primavera 1919 Montserrat. 2on temps 2on trio», «cap d’any
1919. 3er temps»; ver GERHARD, Roberto. «[Catdlogo de su obra temprana, 1913-1919]», Cuaderno de
apuntes, p. 4 [E-VLL: Sig. 14_01_06].

402 «Maig 1921 Viatge Paris»; ver GERHARD, Roberto. «[Catdlogo de su obra temprana, 1913-1919]»,
Cuaderno de apuntes, p. 4.

403 SANCHEZ DE ANDRES, Leticia. Pasién, desarraigo y literatura: el compositor Robert Gerhard, Madrid,
Fundacién Scherzo, 2013, pp. 47-49.

404 GERHARD, Roberto. Carta a Manuel de Falla, Valls (28/10/1921), p. 6.
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visitara a Falla con éstas.**> sin embargo, esto explicaria que Falla le enviara de vuelta
«las pruebas de Senart» a Gerhard a Barcelona tras la visita. No obstante, de ser asi,
entonces no parece que Gerhard enviara el manuscrito a principios de 1920 como parece
apuntar la carta de Pedrell.** En definitiva, aun no pudiendo corroborar con total
precision los datos, se propone la siguiente cronologia a propdsito del proceso creativo

del Trio no. 2 de Gerhard:

Tabla 2. Posible proceso creativo del Trio no. 2 de Roberto Gerhard

Noviembre 1918 Trio no. 2: 1er movimiento

25 de Enero de 1919 Segun Pedrell, Gerhard enviard el Trio a Falla

Primavera 1919 Trio no. 2: 2° movimiento

Finales de 1919 Trio no. 2: 3er movimiento

Finales 1919 (aprox.) Salazar visita a Gerhard en Barcelona: Trio no. 2 ain inconcluso
Marzo-Abril de 1920 Viaje a Francia, Suiza y Alemania con Jaume Mercadé

Mayo de 1921 Visita de Gerhard a Paris donde conoce a Maurice Sénart

08/10/1921 Visita de Gerhard a Manuel de Falla en Granada (2-3 semanas)
28/10/1921 Carta de Gerhard a Falla agradeciendo el «envio» de las pruebas de Sénart
30 de Nov. de 1921 Fin de admisién del XIX° Concurso de la Festa (premios para vl., vc. y p)
1921 (finales) Edicién del Trio no. 2 por Sénart

2 de Marzo de 192247 Estreno del Trio no. 2
21 de Octubre de 1923%%® Envio del Trio no. 2 a Schoenberg (carta)

El Trio no. 2, al igual que el no. 1, ya se anunciaba en prensa antes de su estreno,
de nuevo anticipando casi su éxito y usando su edicién en Paris como argumento que

corrobora su calidad.** Fue finalmente estrenado el 2 de marzo de 1922 en el Palau de la

405 En la partitura aparece «Copyright 1921, by Editions Maurice Sénart, Paris» sin indicar €l mes; ver

GERHARD, Roberto. Trio pour violon, violoncelle et piano, Paris, Maurice Senart, 1921.

406 Por otro lado, también puede ser que no se trate de las pruebas del Trio no. 2 ya que Sénart también
estaba interesado en editar obras de Pedrell. Por la ambigiiedad de la frase, también podria ser que Gerhard
agradeciera que, durante su estancia en Granada, Falla le aconsejara sobre las obras que finalmente Sénart
publicd, envidndole la editorial las primeras pruebas a Barcelona; o bien que Falla enviara por correo los
manuscritos a la editorial tras revisarlos.

407 TANONIMO]. Associacio de Miisica “da Camera” de Barcelona. Curs IX: 1921-22. Concert dese. Palau
de la Miisica Catalana. Dijous, 2 de Mar¢ de 1922, a % de deu del vespre, Barcelona (02/03/1922), notas
al programa conservadas en E-VLL: Sig. 15_01_03.

408 GERHARD, Roberto. Carta a Schoenberg, Valls (21/10/1923).

409 «En uno de los préximos conciertos de la «Associaci6 de la Musica da Camera» serd dada a conocer una
nueva obra del distinguido compositor cataldn Robert Gerhard. Se trata del «Trio en la [sic] menor», del
que se tienen las mejores referencias, siendo de notar, como prueba de su positivo valor, que ha sido editado
por la casa Senart, de Parfs [...] habiendo sido comentada muy favorablemente con este motivo por la
prensa profesional francesa»; ver [ANONIMO]. «Miisica y teatros», La Vanguardia, afio XLI, no. 18109,
Barcelona (20/01/1922), p. 6.
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Miisica por el Trio de Barcelona;*!® mismo lugar e intérpretes que su Trio no. 1. El
concierto fue organizado por la Asociacién de Miisica de C4mara de Barcelona.*!!

La critica, al igual que ocurri6 con el Trio no. 1, acoge calurosamente esta nueva
creacion de Gerhard dentro del género cameristico. Unos meses antes del estreno, Salazar
ya ensalzaba la obra incluso antes de ser concluida al decir que «no terminado atn, [el
Trio no. 2] anuncia ser una de las obras mas bellas de la musica de cdmara espafiola y una
obra trascendente en nuestro repertorio».*'? El mismo dia del estreno, en la edicién de la
mafiana de La Vanguardia, anticipaban «el estreno del ‘Segundo Trio’ de Roberto
Gerhard, obra de la que hacen grandes elogios cuantos han tenido ocasién de asistir a los
tiltimos ensayos del mismo»,*'® predisponiendo positivamente al piblico. En el programa
de mano del recital se encuentran numerosos comentarios sobre el «apreciable avance»
de Gerhard «en su carrera de compositor», en el que el tormento de una escritura sujeta a
normas ya ha trascendido, mostrando ahora la «dificil facilidad» de quien ha alcanzado
la madurez creativa.*!4

Estos juicios a priori del trabajo de Gerhard no serdn muy diferentes de las criticas
posteriores al estreno. Dos dias después del concierto se pueden leer comentarios que

ensalzan tanto al Trio de Barcelona como al compositor y su obra:

Otro motivo a agregar al interés del programa lo constituia la primera audicién del
«Segundo Trio» de Gerhard, a cargo del Trio de Barcelona. El estar confiado a tan expertos
artistas era ya una garantia completa de buena ejecucién. Gerhard, en esta obra, ha puesto
atin de relieve su temperamento finamente original, su estilo amable dentro de las mas
modernas tendencias, su preciasismo [sic] elegante, siempre a flor de piel, nunca
reconcentrado ni profundo. Su melodismo fluido y gracil envuelto en armonias y arabescas

de puro modernisimo atrae insensiblemente, cimenta su personalidad en un sinfin de sutiles

410 | ANONIMO]. Associacié de Miisica “da Camera” de Barcelona. Curs IX: 1921-22. Concert desé. Palau
de la Misica Catalana. Dijous, 2 de Mar¢ de 1922, a % de deu del vespre [notas al programa], Barcelona
(02/03/1922), conservado en E-VLL: Sig. 15_01_03.

41 Para profundizar en la actividad de esta asociacién en los entornos creativos de la primera época de
Gerhard, consultar MUNTADA I TORRELLAS, Marta. L’Associacio de Miisica “Da cdmara”: 1913-1936,
Tesis doctoral, Barcelona, Universitat de Barcelona / Departament d’ Art / Facultat de Geografia i Historia,
1984.

412 SALAZAR. «Revista de misica. Robert Gerhard...», op. cit., p. 9. No parece que Salazar considere que,
como €]l mismo comenta en este texto, la influencia «manifiesta» del Trio de Ravel en el de Gerhard sea un
problema para esta supuesta grandeza y trascendencia.

413 [ANONIMO]. «Mlisica y teatros. Amics de la misica», La Vanguardia, afio XLI, no. 18142 (02/03/1922),
p- 17.

414 GIBERT. «Robert Gerhard. Segon Trio per violi, violoncel i piano», op. cit., p. 5.
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detalles. La obra gusté y fue aplaudida con insistencia. Preferimos los dos primeros tiempos

al dltimo.*P

La obra se vuelve a interpretar el dia 9 de abril del mismo afio, también anticipada
por la prensa;*!% sin embargo, fuera de la Asociacién de Misica de Cdmara, esta «segunda
audicién» no pareci6 tener la misma buena aceptacién que en el estreno.*!” Sin embargo,
se puede apreciar de nuevo (al igual que en el Trio no. 1) una buena acogida general tanto
de la pieza como del compositor.*!3

Poco después, el 15 de abril, Gerhard escribe a Manuel de Falla para comentarle
que su Trio no. 2 «se ha tocado ya 2 veces [con] buen éxito de publico y en general, salvo
alguna excepcién, también de critica».*'” No obstante el éxito, el propio Gerhard, unos
aflos después, reconocerd no estar conforme con este trabajo. En 1923, en su famosa carta
a Schoenberg, revela que «buscarme a mi mismo sous [’influence conjugée de Strawinsky
et de Ravel no consigue atraerme mas» y que, para €l, el Trio fue «una obra creada durante
la época mds superficial de mi vida».**° Sin embargo, aunque en cierta manera Gerhard
acabe renegando de las obras de su primera etapa, el Trio no. 2 y algunos otras (como el
ciclo de L’infantament) sirvieron como carta de presentacion para el joven compositor

ante Manuel de Falla o Schoenberg.

415 TANONIMO]. «M{sica y teatros. Misica ‘da camera’. Sigrid Hoffmann-Oneguin. Trio de Barcelona», La
Vanguardia, afio XLI, no. 18144 (04/03/1922), p. 17.

416 «A ruegos de muchos admiradores con que cuentan en esta ciudad el “Trio de Barcelona”, que no
pudieron asistir al estreno del Segundo Trio, del autor catalan Roberto Gerhard, que tanto éxito tuvo en la
“Associaci6é de Musica da Camera”, se ha conseguido de los artistas R. Vives, M. Perell6 y J. Marés que
forman el mencionado “Trio”, den un concierto el domingo, dia 9 del corriente, por la tarde, en el “Palau
de la Musica Catalana”, con obras de Beethoven, Rachmaninoff y la primera audicién publica del Trio de
nuestro compatriota Gerhard»; ver [ANONIMO]. «Msica y teatros», La Vanguardia, afio XLI, no. 18167
(02/04/1922), p. 19.

47 [ANONIMO]. «Palau de la musica catalana. Trio de Barcelona», La Vanguardia, aiio XLI, no. 18174,
Barcelona (11/04/1922), p. 23, citado en ALONSO. La creacion musical de Roberto Gerhard..., op. cit., p.
342.

418 La fama de la obra, m4s que por su valor intrinseco, parece provenir de los apoyos con los que contaba
Gerhard en el momento. Aunque ya Pedrell no toma partido de forma tan activa en su trayectoria musical,
Salazar parece recoger el testigo para seguir enarbolando la bandera gerhardiana como un simbolo del
futuro de la musica catalana. En esta linea, Leticia Sanchez de Andrés puntualiza que bien podria tratarse
de otro caso en el que, como Ernesto Halffter, se otorga un crédito desmedido a un compositor simplemente
por contar con el apoyo de ciertas personalidades o colectivos; ver SANCHEZ DE ANDRES. Pasion,
desarraigo y literatura..., op. cit., p. 44. Otra razén para su gran aceptacion, apunta Diego Alonso, podria
ser esa «moderada modernidad», armonias novedosas que, sin transgredir lo esperado, ain poseia una
melodia reconocible y en muchas ocasiones enraizada en lo popular; ver ALONSO. La creacion musical de
Roberto Gerhard..., op. cit., p. 58.

419 GERHARD, Roberto. Carta a Manuel de Falla, Valls (15/04/1922), p. 4, conservada en E-GRmf: Sig.
7037-008.

40 GERHARD, Roberto. Carta a Schoenberg, Valls (21/10/1923), conservada en GB-Cu: Sig.
Gerhard.3.45.38, citada en (y traducida del alemdn por) ALONSO. La creacion musical de Roberto
Gerhard..., op. cit., p. 324.
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Se puede considerar este Trio no. 2 como una evolucién con respecto al no. 1,
aunque sigue sin tratarse de la obra de un compositor maduro. No obstante, se aprecia un
perfilado en las lineas y los procesos, el tratamiento del material es més refinado siendo
quiza la exploracién arménica més sistematizada y preparada la que destaca.

En lo referente a la posible motivacién para componer los dos trios, existen varios
eventos anteriores a la concepcién de ambos que pudieron influir en la decisién de
Gerhard de iniciarse en esta plantilla. Uno de estos acontecimientos lo forman el Concert
de Reis y los actos de la Diada de la Llengua Catalana, en los cuales participan
practicamente todas las instituciones de Valls asi como personalidades relevantes del
entorno politico y cultural. La Comision de Cultura de la Asociacion Catalanista de Valls
organiza un concierto de musica de cdmara para este Dia de Reyes (6 de enero de 1916),
durante las vacaciones de navidad; concierto en el que participard el Trio de Barcelona:
Marian Perell6 (violin), Ricard Vives (piano) y Pere Marés (violonchelo). Al acto acudi6
la alta sociedad de Valls.**! No es descabellado pensar que Gerhard viera en esta
agrupacion y en el éxito de sus interpretaciones una posibilidad para dar proyeccion a sus
futuras composiciones. De hecho, el Trio no. 1 fue estrenado el 25 de abril de 1918 en el
Palau de la Miisica por la misma formacién: el Trio de Barcelona.*?? Otro evento
importante tuvo lugar el 25 de marzo de 1916, cuando apareceria por primera vez Roberto
Gerhard ante el publico de Valls, acompafiando al piano a la soprano Merce Plantada en
un recital compuesto integramente por piezas vocales de Bach, Scarlatti, Pergolesi,
Giordani, Mozart, Beethoven, Schubert, Schumann, Franck, Brahms, Borodine, Grieg,
Wolf, Debussy y Strauss.*?* El concierto fue un éxito rotundo en aforo (sala totalmente
llena, incluso algunos asistentes lo escucharon desde la calle); la prensa elogiaba la tarea
del pianista, lo que probablemente animé a Gerhard en su decisiéon de dedicarse a la
musica.***

Otra posible motivacién para los Trios, y para las primeras obras cameristicas

escritas por Gerhard entre 1915 y 1920, pudieron ser los concursos de composicién VIII

421 VILLAFAFILA. «Robert Gerhard and Valls (1914-1916)...», op. cit, pp. 193-198 (versién en catalan: pp.
34-37)

422 SANCHEZ DE ANDRES. Pasion, desarraigo y literatura..., op. cit., p. 43. Segin indica la prensa de la
época, el Trio era una obra «dedicada al Trio de Barcelona, quien ha hecho de ella un profundo estudio»
aunque, como comenta Garcia Alcantarilla, los manuscritos no presentan esta dedicatoria; ver [ANONIMO].
«Musica y Teatros», La Vanguardia, afio XXXVII, no. 16322 (22/04/1918), p. 10, citado en GARCIiA
ALCANTARILLA, Andrea. El repertorio espariol para Trio con piano..., op. cit., p. 212.

423 | ANONIMO). Associacié Catalanista de Valls. Comissié de Cultura. Recital de Lieder per M. de la Mercé
Plantada, cantatiur, i Robert Gerhard, pianista, Valls (10/03/1916), conservado en E-VLL: Sig. 13_05_01.
424 VILLAFAFILA. «Robert Gerhard and Valls (1914-1916)...», op. cit., p. 196 (version en catalan: p. 40)
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y XIX que el Orfeén Cataldn convocaba con motivo de la Festa Catalana de la Miisica.**

Aunque estos concursos se venian celebrando desde 1904, muy centrados en las canciones
populares y en la musica vocal general, no serd hasta la III* edicién, de 1905, cuando
comiencen a incluir premios especificos para agrupaciones de cdmara, concretamente
para Cuarteto de cuerda.*’® El Cuarteto de cuerda seguird apareciendo en el IV®
concurso,*?” asi como en el V°,*?8 siendo esta la tinica formacién cameristica convocada.
En el VI° concurso,*? los premios para grupos instrumentales estdn mas presente, pues
hay un premio para gran orquesta, otro para Cuarteto de cuerda y otro para «sonata para
violin o violonchelo y piano, en tres o cuatro tiempos», que tampoco se adjudica.**° Esta
propuesta cameristica para una cuerda a elegir y piano se expande en plantilla dos

ediciones después,*!

cuando por primera vez se incluye la categoria concreta de «Suite
per a piano, violi y violoncel» dentro del VIII° concurso, de 1919.**2 Aunque no hay
documentacién que constate la participacion de Gerhard, existe cierta concordancia entre
las convocatorias del premio de la Festa y las obras compuestas (o esbozadas) por
Gerhard en estos afios —Dtio de violin y piano, Cuarteto de cuerda, Trio con piano—

siguiendo el catdlogo que el propio compositor realiza sobre su obra temprana*? y las

425 Christiane Heine realizé un estudio de estos concursos de composicion de la Festa de la Miisica

Catalana en lo referente al Cuarteto de cuerda, formacion cameristica que sf tiene una presencia continuada
desde 1905 en las diferentes convocatorias; ver HEINE. «Die zweite Bliite...», op. cit., pp. 226-234.

426 [ANONIMO)]. «Festa de la msica catalana. Any III. Cartell del concurs de 1906», Revista Musical
Catalana, afio 11, no. 23 (-/11/1905), pp. 216-217.

427 [ANONIMO]. «Festa de la Musica Catalana. Any IV. Veredicte», Revista Musical Catalana, afio IV, no.
43, (-/07/1907), pp. 144-145.

428 | ANONIMO]. «Festa de la Musica Catalana. Any V. Veredicte», Revista Musical Catalana, afio VII, no.
76-71, (-/04-05/1910), pp. 137-138.

429 [ANONIMO]. «Festa de la Misica Catalana. Any VI. Cartell del Concurs de 1914», Revista Musical
Catalana, afio X, no. 119 (-/11/1913), pp. 313-316 / [ANONIMO]. «Festa de la Musica Catalana. Any VI.
Suplement al Cartell del Concurs de 1914», Revista Musical Catalana, aio XI, no. 122 (-/02/1914), p. 60.
430 [ANONIMO]. «Festa de la Musica Catalana. Any V1. Veredicte», Revista Musical Catalana, afio X1, no.
131 (-/11/1914), p. 336. En el envio aparecen dos cuartetos de cuerda y una obra para violonchelo y piano:
«63. Suite al istil antic, per a violoncel y piano» (Lema: A. R. M.); ver [ANONIMO]. «Festa de la Misica
Catalana. Any VI. Composicions reubes per al Concurs de 1914», Revista Musical Catalana, afio XI, no.
125 (-/05/1914), pp. 147-148.

431 No se incluye en esta secuencia el VII° concurso, pues supuso una excepcion al estar orientado (como
las primeras ediciones) tinicamente a lo vocal y a la cancién catalana, debido al 25 aniversario del Orfeén
Cataldn. La convocatoria del concurso indica expresamente «Concurso de 1916, dedicado exclusivamente
a la Cancién Popular Catalana, en celebracién del veinticinco aniversario de la fundacién del Orfeén
Cataldn» ([ANONIMO]. «Festa de la Musica Catalana. Any VII», Revista Musical Catalana, afio XIII, no.
145 (-/01/1916), p. 12). Comentando las obras ganadoras de este VII° concurso, todas ellas relacionadas
con la cancidn, el folklore y la tradicién popular, el «maestro Francesc Pujol» anuncia que «con esta
glorificacién de la cancion popular catalana que constituye la séptima Fiesta de la Musica, ha querido el
Orfedn Cataldn conmemorar sus bodas de plata»; ver PUIOL, Francesc. «Memoria pel Secretari», afio XIV,
no. 159 (-/03/1917), p. 61.

432 [ANONIMO]. «Festa de la Musica Catalana. Concurs VIIIe.- any 1919. Cartell», Revista Musical
Catalana, afio XVI, no. 181-183 (-/01-03/1919), p. 44.

433 GERHARD, Roberto. «[Catdlogo de su obra temprana, 1913-19191», Cuaderno de apuntes, pp. 2-4.
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numerosas consideraciones realizadas hasta el momento en cuanto a la fecha y cronologia
de las fuentes.***

Es cierto que la presencia creciente de la musica de cdmara en estos concursos
refleja un timido interés de las instituciones barcelonesa por este tipo de repertorio. No
en vano serd a comienzos de la década de 1910 cuando dos formaciones cameristicas
profesionales de gran trascendencia en Catalufia a comienzos del siglo XX iniciarén su
actividad concertistica: el Trio Barcelona*® y el Quartet Renaixement.**® No obstante, el
interés general del publico de Valls seguia siendo la 6pera, la zarzuela, la musica popular
o incluso el cine.*’

Continuando con el género en territorio cataldn, aparece el Trio en Do mayor de
Gaspar Cassad6 (1897-1966), famoso violonchelista, pedagogo y compositor
barcelonés.**® Desde el principio de su vida profesional hasta el final se interesé por la
musica de cdmara, compartiendo escenario con destacados pianistas como Harold Bauer,
Joseph Szigeti, Arthur Rubinstein, José Iturbi o Alicia de Larrocha. De gran trascendencia
fue su colaboracién con Louis Kentner (piano) y Yehudi Menuhin (violin). Y es que la
formacion de violin, violonchelo y piano tendria un papel importante en su trayectoria:
desde los primeros afios del siglo XX, formando un trio muy conocido en Paris junto a su
hermano, Agusti (violin) y J. Joachim Nin (piano) y otro con su hermano y su padre al
piano, Joaquin Cassadd y Valls (organista); hasta su ultimo concierto, el 14 de diciembre
de 1966 en Lisboa, como integrante del Trio Colonia, junto a Rostal y Schorer. Alrededor

de 1910, comenz6 sus estudios de violonchelo en Paris con Pablo Casals; alli también

434 De hecho, la estética de Gerhard sufrira un giro més notable en el tercer movimiento del Trio no. 2,
escrito tras acabarse el plazo de entrega para el VIII Concurso; es posible que, ya libre de los posibles
sesgos estéticos del jurado (que, a juzgar por las obras ganadoras, no era muy vanguardista), Gerhard decide
explorar lenguajes mas avanzados.

435 Bl Trio de Barcelona, formado por Ricard Vives (piano), Marian Perell6 (violin) y J. Pere Marés
(violonchelo), fue fundado en 1911, debutando en Berlin en 1913, y manteniendo su actividad hasta 1932.
Tuvo renombre internacional, actuando en Europa y América del Sur, dando a conocer las obras de muchos
autores hispanos. Se pueden situar los antecedentes de esta formacién en una anterior, ya que Vives y
Perell6 realizaron una gira por las principales ciudades de Espafia en 1910; ver BERGADA, Montserrat.
«Vives Ballvé, Ricardo», en CASARES RoDICIO, Emilio (ed.). DMEH, 10 vols. (1999-2002), Madrid,
SGAE-ICCMU, 2002, vol. 10, p. 986.

436 E1 Cuarteto Renacimiento (Quartet Renaixement), formado por Eduard Toldra (violin), Josep Recasens
(violin), Lluis Sanchez (viola) y Antoni Planas (violonchelo), tuvo su presentacion oficial el 25 de febrero
de 1912 y extendi6 su actividad hasta el 14 de junio de 1921, siendo una de las formaciones instrumentales
de musica de cdmara mds importantes de Barcelona a comienzos del siglo XX; ver HEINE, Christiane. «Die
zweite Bliite...», op. cit., pp- 129-130; véase también
<http://www.eduardtoldrasoler.info/index/life/chronology/1912-1919-the-explosion-of-the-quartet-
renaixement> [consultado: 25/09/2018])

437 VILLAFAFILA. «El Valls de Gerhard en las primeras décadas del siglo XX...», op. cit., p. 400.

43 La monograffa mas actual sobre Cassadd, elaborada por una de sus principales investigadores, es
KAUFMAN, Gabrielle. Gaspar Cassado: Cellist, Composer and Transcriber, Londres, Routledge, 2017.
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recibirfa consejos de Maurice Ravel en composicién,**® quien, junto a Falla, influirfa su
lenguaje compositivo. Volveria a Espafia en 1915 debido a la muerte de su hermano.

El Trio en Do mayor fue escrito entre 1926 y 1929, una vez el compositor estaba
establecido en Florencia y dedicado al violonchelista italiano Alfredo Casella.*** Dentro
de su catdlogo, las piezas de musica de cdmara ocupan un lugar prominente, entre ellas

441 estrenados en Berlin

destacan una Sonata para violin y piano, dos Cuartetos de cuerda,
en 1929 por el Cuarteto Brunner y en Barcelona en 1930 por el Cuarteto Laieta
respectivamente, y el Trio en Do mayor, estrenado, segin Diran Alexanian, en 1929 en
Parfs, en la Sociedad Nacional.**> Muchas de sus obras instrumentales datan de la década
de 1920 y principios de 1930, la mayoria, como el Trio, publicadas en su época.443 Fue
editado por Universal Edition (Viena) en 1929, el mismo afio en el que fue concluido. Sin
embargo, a pesar de disponer de una edicidn practicamente desde el comienzo, no ha sido
una obra muy presente en las programaciones para esta formacién instrumental y su
grabacion ha sido reciente.*** Casi toda la obra de Cassadd, especialmente a partir de la
etapa en Florencia, se encuentra depositada en el Museum of Edutacional Heritage de la
Universidad de Tamagawa en Tokio; por lo que, aunque es muy probable que el

manuscrito del Trio con piano se encuentre alli, las fuentes consultadas no lo indican

especificamente.**> Segtin Kaufman, la dificultad para localizar fuentes —primarias o

439 Gabrielle Kaufman comenta que algunas fuentes van més alld, explicitando que Cassadé recibi6 clases
de Ravel, aunque realmente no hay registros de que esto haya ocurrido realmente; ver KAUFMAN. Gaspar
Cassado: Cellist, Composer and Transcriber, op. cit., p. 6.

40 KAUFMAN. Gaspar Cassadé: Cellist, Composer and Transcriber, op, cit., p. 145

441 Para saber mds sobre los Cuartetos de cuerda de Cassadd, ver KAUFMAN, Gabrielle. «The Forgotten
String Quartets (1927-1933) by Gaspar Cassad6», en HEINE, Christiane; GONZALEZ MARTINEZ, Juan
Miguel (eds.). The String Quartet in Spain, Berna, Peter Lang, 2016, pp. 609-652.

42 ALEXANIAN, Diran. «Gaspar Cassadé, compositor», Revista musical catalana, afio XXVIII, no. 329 (-
/05/1931), pp. 154-155. En el articulo no se especifican los intérpretes.

43 KAUFMAN, Gabrielle. Gaspar Cassadé: a Study of Catalan Cello Arrangements and Cello Performance
Style, Tesis doctoral, Birmingham, Birmingham City University, 2013, p. 20. Acceso online:
<http://www.open-access.bcu.ac.uk/4922/1/2013_Kaufman_631677.pdf> [consultado: 23/08/2019]

444 K AUFMAN. Gaspar Cassado: cellist, composer and transcriber, op, cit., p. 145

45 KAURMAN. Gaspar Cassadé: a study of Catalan cello arrangements..., op. cit., p. 220. En septiembre
de 2019, Gabrielle Kaufman comenta personalmente al autor la extrema dificultad para acceder este fondo
y la complejidad del mismo. Una de las razones deriva de que el Museum of Edutacional Heritage mantiene
la intencién de publicar muchos de sus trabajos desconocidos hasta la fecha; asf se lo ha comunicado por
correo electrénico Nathaniel Chaitkin al autor del presente texto en agosto de 2019 (informacién que, por
otro lado, Chaitkin ya publicaba en su tesis doctoral: CHAITKIN, Nathaniel J. Gaspar Cassado: his
relationship with Pablo Casals and his versatile musical life, Tesis doctoral, University of Maryland, 2001.
Acceso online: <http://www.cello.org/Newsletter/Articles/cassado/cassado.htm> [consultado:
23/08/2019]). La International Association of Music Libraries, Archives and Documentation Centres
(IAML) revela la  publicacibn del catdlogo finalmente en octubre de 2016
<https://www.iaml.info/sites/default/files/pdf/japan_-_report_2017.pdf> [consultado: 23/08/2019]. La
obra en cuestién es: Catalog of the Gaspar Cassadé and Hara Chieko Collection, Museum of Educational
Heritage, University of Tamagawa, Tokyo, 2016. No se ha conseguido tener acceso a este catdlogo.
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secundarias— en torno a la figura de Gaspar Cassadé deriva, en parte, de la propia falta
de interés del musico en preservar sus manuscritos (ni compildndolos ni inventaridndolos)
o organizarlos para ser legados a la posteridad, unido esto a una carencia de textos que
traten su obra o sus posicionamientos y a una vida siempre itinerante llena de conciertos
por diferentes paises.**® No obstante, el Trio es uno de los ejemplos cameristicos mas
ambiciosos en los que el compositor cataldn se vale de la musica popular espafiola para
crear una obra de claro corte nacionalista pero con una profunda influencia de la
vanguardia francesa —sobre todo de Ravel—.

También dentro de la tradicion del género en Catalufia se encuentra el Trio en Mi
mayor op. 24 de Joaquim Serra Corominas (1907-1957), la que parece haber sido su
primera composicion cameristica concebida durante su periodo de estudios en la Escuela
de Misica de Barcelona con Enric Morera (1865-1942), escrito probablemente entre
mediados de 1926 y comienzos de 1927, cuando el compositor contaba con 19 afios de
edad.**’ La obra obtuvo uno de los premios del V Concurso Musical de la Fundacién
Concepcion Rabell y Cibils convocado en 1926, aunque el fallo del jurado fue publicado
el 8 de mayo de 1927.*® Los manuscritos las obras premiadas en el Premio de
Composicion «Concepcié Rabell i Cibils» (desde 1920 hasta 1936) se encuentran
depositadas en el fondo dedicado a tal efecto del Orfeo Catal4dn.**® El Trio en Mi mayor

ha sido editado por el sello Clivis en 2004.

46 KAUFMAN. Gaspar Cassadé: Cellist, Composer and Transcriber, op, cit., p. XV.

47 CASARES RopICIO, Emilio. «Serra Corominas, Joaquin», en CASARES RoDICIO, Emilio (ed.). DMEH,
10 vols. (1999-2002), Madrid, SGAE-ICCMU, 2002, vol. IX, p. 939. También aparece asi reflejado en la
biografia del autor en diferentes pdginas web: <http://www.clivis.cat/es/autores?p=8>,
<https://www.musicsperlacobla.cat/compositor/4/serra-i-corominas-joaquim>, <http://josb.cat/wp-
content/uploads/JOSB-NOTES-AL-PROGRAMA-NU%C3%ACM.-6-1-1.pdf> [consultado: 25/08/2019].
No obstante, la fecha exacta de composicién no se conoce exactamente, pero debié de extenderse desde
1926 hasta antes del 15 de febrero de 1927, fecha tope de admision de las obras para el concurso de
composicién Rabell i Cibils (JANONIMO]. «Fundacié Concepcié Rabell i Cibils», Revista Musical
Catalana, afio XXIII, no. 269-271 (-/05-07/1926), pp. 150-151). Teniendo en cuenta que el compositor
nacié el 4 de marzo de 1907, efectivamente seguiria teniendo 19 afios como indican la mayoria de fuentes
secundarias.

448 Se premia con mil pesetas al mejor Trio para violin, violonchelo y piano, en este caso: «al nim. 13: Trio
(en mi). Lema: “Avant”» ([ANONIMO]. «Fundacié Concepcié Rabell i Cibils», Revista Musical Catalana,
afio XXIV, no. 281-284 (-/05-08/1927), pp. 203-204).

49 Fons Premis Concepcié Rabell i Cibils. Fitxa de descripcion del Fons, disponible online en:
<https://www.orfeocatala.cat/fons-premis-concepcio-rabell-1920-1936_324239.pdf> [consultado:
25/08/2019]. Entre los fondos también se encuentran las Variaciones para orquesta 'y piano op. 38 con las
que el autor también fue premiado en el IX concurso, convocado en 1930, cuyo veredicto fue publicado el
8 de mayo de 1931 (JANONIMO]. «Fundacié Concepcié Rabell i Cibils», Revista Musical Catalana, afio
XXVIII, no. 329 (-/05/1931), p. 156)
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Aunque hay indicios de que el Trio pudo haber sido estrenado de manera particular

dentro de la Escuela Municipal de Barcelona,***

el estreno oficial parece haber sido
posterior. En su articulo El trio: su miisica y sus miisicos de 15 de marzo 1928, Vicente
Gibert anuncia la inminente interpretacion de la obra de Serra por el Trio de Barcelona.*!
Efectivamente, cinco dias después, el 20 de marzo de 1928 se verifica este concierto en
el Palau de la Musica Catalana por el mencionado Trio de Barcelona, cuyo programa —
ademds del Trio en Re mayor op. 70 no. 1 de Beethoven— incluye el «estreno» del Trio
en Mi mayor de Joaquim Serra asi como «la primera audiciéon» del Trio en Re op. 35 no.
1 de Joaquin Turina, «uno de los mejores compositores espafioles actuales».*> Como
indica Garcia Alcantarilla, las criticas tras el concierto sefialan la juventud del compositor
asi como que la obra posee «una orientacion de las mdas sanas» en referencia a una
posicion estética conservadora, por lo que afiade que «las frases amplias y expresivas, no
se pierden jamds entre indtiles divagaciones, y el técnico, aun sintiéndose moderno, tiene
el buen gusto de manifestarse con caracteres cldsicos».*>* El Trio fue interpretado varias

veces mds ese mismo afio también a cargo del Trio de Barcelona en diferentes

localizaciones de Catalufia.*>*

430 «ILa primera composicién para cdmara de Joaquim Serra fue este Trio en mi para violin, violonchelo y

piano a pesar de que las indicaciones de su maestro Enric Morera indicaban no componer antes de finalizar
los estudios. No sélo las desobedecié sino que el maestro autorizd la interpretacion de la obra en el acto de
inauguracion de la nueva escuela». Esta informacién aparece en la biografia que proporciona la propia
pagina que edita su Trio en Mi mayor, Clivis (<http://www.clivis.cat/es/trios-con-violin/168-trio-en-
mi.html>), sin embargo, no hay referencias la fuente de la que proviene esta informacién. Cotejando los
datos con la biografia de Enric Morera, consta que «Ignasi Iglesias, entonces concejal del Ayuntamiento de
Barcelona, le facilité [a Morera] la consecucién de la plaza de subdirector de la Escuela Municipal de
Miisica, donde se encargd, por espacio de 24 afios, de las disciplinas de armonia y composicién [...] en
1928 1a Escuela Municipal de Musica se trasladé, bajo su supervision, a un nuevo edificio»; ver AVINOA
PEREZ, Xo0sé. «Morera Viura, Enric», en CASARES RODICIO, Emilio (ed.). DMEH, 10 vols. (1999-2002),
Madrid, SGAE-ICCMU, 2000, vol. VII, p. 818. Lo cual, aunque corrobora el traslado a un nuevo edificio,
sigue sin ser concluyente, puesto que la fecha de 1928 ya es incluso posterior a la obtencién del Premio
Rabell.

41 GIBERT, Vicente M® de. «El trio: su musica y sus misicos», La Vanguardia, afio XLVIL, no. 19988
(15/03/1928), p. 7.

452 |ANONIMO]. «Musica y teatros», La Vanguardia, afio XLVII, no. 19992 (20/03/1928), p. 24.
Refiriéndose probablemente al estreno en Espafia ya que, como se verd en el apartado de Turina, el Trio
op. 35 fue estrenado con anterioridad: el 5 de julio de 1927 en Londres. Ver pagina 121 del presente texto.
453 7. «Palacio de la Miisica Catalana. El Trio de Barcelona», La Vanguardia, afio XLVII, no. 19993
(21/03/1928), p. 23, citado en GARCIA ALCANTARILLA. El repertorio espariiol para Trio con piano..., op.
cit., p. 167. El Trio de Turina queda relegado a un segundo puesto, al comentar que «ofrecieron también la
primera audicion del ‘Trio en re’ de Joaquin Turina. Aunque escrito con sobriedad de estilo e interesante
por el talento con que estdn trazados los temas populares que le sirven de base, no llega este ‘Trio’ a dar de
si lo que podria esperarse», probablemente porque este si ofrecia una estética mas avanzada que el Trio de
Serra, que no deja de ser una de las primeras composiciones del joven musico en la que basicamente afianza
lo aprendido hasta el momento sin necesidad de explorar mds alla.

434 Garcfa Alcantarilla revela dos interpretaciones posteriores del Trio de Serra en 1928: el 22 de mayo en
el Teatro Vigatdn de Vich y el 17 de diciembre en el Teatro Principal de Gerona, también a cargo del Trio
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El recital conjunto del Trio de Serra y el Trio op. 35 de Turina por el Trio de
Barcelona nos devuelve al estudio de la obra para violin, violonchelo y piano del musico
sevillano; pero esta vez en Madrid y bien entrado el siglo XX. Tras componer el Trio en
fa (1904), Joaquin Turina (1882-1949) se marcha de Espaia en 1905 para desarrollar sus
estudios musicales en Paris, en la Schola Cantorum, hasta 1913. Alli adquirird un
conocimiento profundo de la tradiciéon germana lo que, tras la Primera y la Segunda
Guerra Mundial, representaba un simbolo del imperialismo cultural alemén que en cierta
manera generaba una cierto rechazo en paises latinos como Espaifia o Italia.*> A pesar de
traer consigo de Paris la intencién de construir sus obras a partir del folklore espafiol —
siguiendo el consejo de Albéniz—,**® este posicionamiento estético tan cldsico, ya en
cierta forma caduco, también hizo que en los afios treinta Turina se viera superado por el
brio con el que avanzaban las vanguardias. De manera semejante, su postura conservadora
no contribuyé a verse integrado en la politica nacional con la llegada de la Repiiblica;*’
lo que, segun Pérez Gutiérrez, pudo haberle liberado de ciertas responsabilidades (sobre
todo al dimitir de la Junta Nacional de Musica y Teatros Liricos y de la presidencia de la
Asociacion Espainola de Concertistas), lo que contribuiria a que el periodo entre 1929 y
1936 fuera el mads prolifico de su trayectoria con unas 43 obras catalogadas (casi la mitad

de su produccién).*® De este periodo datan los tres Trios con piano op. 35, op. 76 y op.

91‘459

de Barcelona dentro de una gira por las regiones catalanas; ver GARCIA ALCANTARILLA. El repertorio
espariol para Trio con piano..., op. cit., p. 281.

455 Para extender esta informacién, consultar HEINE, Christiane. «La ensefianza de Vincent d’Indy, del
analisis musical a la practica compositiva: las sonatas para violin y piano de Paul Le Flem (1905) y Joaquin
Turina (1907-1908)», en PEREZ ZALDUONDO, Gemma; CABRERA, Maria Isabel (eds.). Cruces de caminos:
intercambios musicales y artisticos en la Europa de la primera mitad del siglo XX, Granada, Universidad
de Granada, 2010, pp. 79-138. De manera mds divulgativa también se puede consultar LLANO, Samuel.
«Turina y el legado parisino de la Schola Cantorum», Notas al programa del Aula de (re)estrenos 74,
Madrid, Fundacién Juan March, 2009, p. 4.

436 TURINA, Joaquin. «Encuentro en Parfs con Isaac Albéniz», en IGLESIAS, Antonio (recopilacién y
comentarios), Escritos de Joaquin Turina, Madrid, Alpuerto, 1982, p. 208. Ver pagina 92 del presente texto
para un comentario mds amplio sobre la influencia de Albéniz en Turina a este respecto.

457 LLANO. «Turina y el legado parisino de la Schola Cantorum», op. cit., pp. 9-10.

458 PEREZ GUTIERREZ, Mariano. «Turina, Joaquin», en CASARES RoDICIO, Emilio (ed.). DMEH, 10 vols.
(1999-2002), Madrid, SGAE-ICCMU, 2002, vol. IX, pp. 516-517.

459 Dado que los Trios con piano de Turina conforman uno de los corpus de obras nacionales para esta
formacién instrumental mds estudiados, se resumen aqui los datos mds importantes para contextuarlos en
el marco de esta investigacion. Para saber mds, consultar las tesis doctorales de SHER, Daniel Paul. A
Structural and Stylistic Analysis and Performance of the Piano Trios of Joaquin Turina, Tesis doctoral,
Nueva York, Columbia University, 1980 [University Microfilms International Ref. 8022159] y, mds
recientemente, en 2019 (por lo que se incluye el Trio en fa desconocido en el momento de la investigacién
de Sher), la de GARCIA ALCANTARILLA. El repertorio espaiiol para Trio con piano..., op. cit., pp. 31-45
(Trio en fa), pp. 71-87 (Trio op. 35), pp. 101-113 (Trio op. 76) y pp. 114-142 (Trio op. 91), acceso online:
<http://digibuo.uniovi.es/dspace/handle/10651/50407> [consultado: 07/07/2019].
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El Trio no. 1 op. 35 en Re menor se articula en tres movimientos: I. Preludio y fuga;
II. Tema con variaciones; III. Sonata. Segiin Mordn, fue comenzado el 19 de mayo de
1925, aunque no para la plantilla del Trio con piano sino pensado inicialmente para

Quinteto,*°

y concluido el 18 de febrero de 1926 para ser depositado el dia 25 en el
Ministerio de Instruccién Publica para participar en el Concurso Nacional de Musica. El
fallo, comunicado el 18 de mayo del mismo afio, dio el premio a Turina por
unanimidad.**! Se desconoce la localizacién del manuscrito original.** Fue editado por
Rouart, Lerolle & Cia en Paris en 1926* y estrenado el 5 de julio de 1927 en la Sociedad
Anglo-Hispana de Londres por Enid Balby (violin), Lily Phillips (violonchelo) y Joaquin
Turina (piano).*** En un recital posterior, el 21 de abril de 1928, en Madrid por el Trio
Sandor (de Berlin), ni el compositor ni la critica valoraron positivamente la que seria una
de las primeras interpretaciones del Trio en Espafia:*®> Turina decide ni asistir al concierto
por la «mala impresion» que le causo la interpretacion de la obra (supuestamente en algtin
ensayo previo),*®® mientras que la critica alude a la manifiesta incompatibilidad entre la
sobriedad y templanza de la agrupacién alemana y la necesidad de una interpretacion
467

energética, vital y brillante de una obra con una profunda raigambre popular espaiiola.

Quiza ésta fuera la razén por la que, un mes més tarde, el 30 de mayo de 1928, se volviera

460 MORAN. Joaquin Turina a través de sus escritos, op.cit., p. 355.

41 Ibid., p. 362.

462 Mordn considera que el manuscrito podria estar en alguna estanteria del Palacio Real al revelar que el
propio Turina explica como fue el encuentro con la Infanta Dofia Isabel de Borbén, la dedicataria de la
composicién, en el que él mismo le entrega la partitura original; ver TURINA, Joaquin. «La princesa mas
sabia en musica», El Debate (24/04/1931), p. 2, citado en MORAN. Joaquin Turina a través de sus escritos,
op. cit., p. 363). Garcia Alcantarilla comenta no haberlo encontrado tras consultar el catidlogo de la
Biblioteca del Palacio Real; ver GARCIA ALCANTARILLA. El repertorio espaiiol para Trio con piano..., op.
cit., p. 73.

463 En el fondo Turina de la biblioteca de la Fundacién Juan March se conserva una edicién en la que
aparecen anotaciones manuscritas que indican diferentes aspectos (formales, interpretativos, estéticos) de
la obra, en E-Mjm: Sig. LJT-P-B-54, acceso online:
<https://digital.march.es/turina/es/fedora/repository/jt%3A20845> [consultado: 01/09/2019].

464 MORAN. Joaquin Turina a través de sus escritos, op. cit., p. 371.

465 Ibid. Con anterioridad, el 21 de marzo de 1928 en el Palau de la Misica Catalana por el Trio Barcelona,
se habl6 en prensa del estreno conjunto en Espafia de este Trio op. 35 de Turina y del Trio en Mi mayor op.
24 de Joaquim Serra; ver [ANONIMO]. «Mdsica y teatros», La Vanguardia, ano XLVII, no. 19992
(20/03/1928), p. 24 y Z. «Palacio de la Musica Catalana. El Trio de Barcelona», La Vanguardia, aio XLVII,
no. 19993 (21/03/1928), p. 23.

466 MORAN. Joaquin Turina a través de sus escritos, op. cit., p. 371.

467 Sirvan como ejemplo las resefias en prensa: B. «El Trio Sandor en la Sociedad Filarménica», La Voz,
afio IX, no. 2345 [Madrid] (26/04/1928), p. 3; C. «Informaciones musicales. El Trio Sandor, de Berlin, en
la Sociedad Filarménica», ABC, afo XXIV, no. 7902 (26/04/1928), p. 38; S[ALAZAR]. «Conciertos. El Trio
Sandor, en la Sociedad Filarménica», El Sol, afio XII, no. 3349 (27/04/1928), p. 2. Las tres citadas en
GARCIA ALCANTARILLA. El repertorio espariol para Trio con piano..., op. cit., pp. 84-85.
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a interpretar el Trio op. 35, esta vez con Turina al piano, cosechando una acogida mucho
més célida en la que, al parecer, la obra pudo desplegar su potencial.*®8

El Trio no. 2 op. 76 en Si menor fue concebido en un momento en el que Turina ya
gozaba de un puesto de relevancia en el panorama musical espaifiol pues, entre otros
méritos, en 1931 fue nombrado, junto a Conrado del Campo, catedratico de composicién
del Real Conservatorio de Madrid e invitado por Adolfo Salazar a formar parte de la Junta
Nacional de Musica y Teatros Liricos (cargo del que dimitiria poco después); sin
embargo, también es un momento personal duro, pues en 1932 fallece su hija Maria.*®
El Trio fue escrito entre el 19 de julio de 1932%7° y el 6 de febrero de 1933*"! y se
desarrolla en tres movimientos: I. Lento; II. Molto vivace; III. Lento. Andante Mosso.
Allegro vivo.*’? Se desconoce el paradero del manuscrito. Fue editado en Paris por
Rouart, Lerolle & Cia en 1933%"3 y precisamente dedicado al editor, «<a Monsieur Jacques
Lerolle». En cuanto al estreno, la fecha es incierta. La descripcion del Trio op. 76 de la
FIM indica la fecha del 17 de noviembre de 1933 en Stadsschouwburg (de nuevo en
Groninga por el Trio Neerlandés) como la del estreno,*’* recital del que sf se conserva un
programa de mano.*”®> Garcia Alcantarilla comenta que en el programa no aparece el
nimero de opus pero si los nombres de los movimientos (Prelude et Fuge — Theme et

Variations — Sonate), los que se corresponden con el Trio no. 1 op. 35.47® De hecho, el

468 S[ALAZAR]. «Un programa Turina en la S. I. C.», El Sol, afio XII, no. 3377 (30/05/1928), p. 2, citado en
GARCIA ALCANTARILLA. El repertorio espariol para Trio con piano..., op. cit., pp. 85-86.

469 Turina dedicarfa a su hija la obra Siluetas op. 70 para piano, compuesta, segin el manuscrito, en
diciembre de 1931, ver MORAN. Joaquin Turina a través de sus escritos, op. cit., p. 410.

40 Esta fecha de inicio aparece en la descripcion del Trio no. 2 en la FIM:
<https://digital.march.es/turina/es/fedora/repository/jt%3A25283> [consultado: 02/09/2019].

471 La fecha de conclusion aparece al final de la partitura editada.

472 Turina comenta haber comenzado una obra para Trio denominada Tres nocturnos el 11 de julio de 1933.
Pero salvo esta indicacion, no se conoce absolutamente nada del destino de esta obra; ver MORAN. Joaquin
Turina a través de sus escritos, op. cit., p. 441. Desde luego, al igual que en el caso del Trio no. 1, que
comenzé como Quinteto, estos Tres nocturnos podrian estar relacionados con el Trio no. 2, aunque de
manera inversa, ya que el Trio fue anterior.

473 En la FIM se conserva una partitura editada con anotaciones del compositor que parecen escritas en
diciembre de 1946, tal y como aparece en la primera pdgina. Son anotaciones de cardcter interpretativo,
formal y estético; ver E-Mjm: Sig. LJT-P-B-98, acceso online:
<https://digital.march.es/turina/es/fedora/repository/jt%3A25283> [consultado: 02/09/2019]

474 Ver: <https://digital.march.es/turina/es/fedora/repository/jt%3A25283> [consultado: 02/09/2019]

475 Acceso online:  <https://digital.march.es/turina/es/fedora/repository/jt%3A28919>  [consultado:
02/09/2019]. No obstante, Samuel Llano indica como fecha de su primera interpretacion la del 19 de julio
de 1933 en Groninga (Paises Bajos) por el Trio Neerlandés (Paul Frenkel, piano; Sam Swaap, violin;
Charles van Isterdael, violonchelo), aunque no referencia la fuente de la que ha obtenido la informacién
por lo que no se puede comprobar su veracidad; ver LLANO, Samuel. «Turina y el legado parisino de la
Schola Cantorum», Notas al programa del Aula de (re)estrenos 74, Madrid, Fundacién Juan March, 2009,
p. 6.

476 GARCIA ALCANTARILLA. El repertorio espafiol para Trio con piano..., op. cit., pp. 111-112. Garcia
Alcantarilla indica que la primera noticia en prensa de la interpretacion del Trio op. 76 en Espafia parece
ser el 15 de febrero de 1942 en la Delegacion Provincial de Educacién, interpretado por los componentes
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programa, en neerlandés, especifica «compuesto 1926» [gecomp. (= gecomponeerd)
1926], por lo que la tnica posibilidad de equivocacion con el Trio no. 2 puede derivar de
que, al ser la segunda obra del recital, aparece como «2. Trio».

El Trio Circulo...: fantasia para piano, violin y violonchelo op. 91 fue concluido a
finales de mayo de 1936, apenas unos meses antes del estallido de la Guerra Civil. El
manuscrito autégrafo se encuentra en el fondo del compositor en la FIM.*”7 La tltima
pagina aparece firmada por Joaquin Turina y fechada el 29 de mayo de 1936 en Madrid.
La obra, intitulada «fantasia para piano, violin y violonchelo», se articula en tres
movimientos: I. Amanecer; II. Mediodia; III. Crepusculo. Turina deja claro, desde el
titulo, una intenciodn ciclica de la obra con evidentes connotaciones programadticas. El Trio
fue editado en Madrid en 1936 por la UME pero estrenado después de la Guerra Civil, el
1 de marzo de 1942, en el Ateneo de Madrid por Enrique Aroca (piano), Enrique Iniesta

(violin) y Juan Ruiz Casaux (violonchelo),*’8

miembros de la Agrupacion Nacional de
Misica de Cdmara*” (la que estrené en Espaia el Trio no. 2). La critica calificé como
una obra novedosa, alabando su «colorido» como exploracién constante pero taimada de
los recursos sonoros. *3°

Las obras de Turina dentro del género sirven para salir de la érbita catalana y dirigir
la mirada a nuevas localizaciones dentro del territorio nacional. En concreto en Madrid,
otro de los grandes niucleos de actividad para la plantilla junto a Catalufia, donde se
encuentran varias piezas. La primera en el siglo XX es la suite para violin, violonchelo y
piano Hommages (1923) de Ernesto Halffter (1905-1989), una obra de juventud adscrita

a la estética neocldsica, que seria el lenguaje principal en el que desarrollaria

pricticamente toda su obra posterior. El manuscrito autégrafo se conserva en la FIM*! y

de la Agrupacién Nacional de Musica de Cdmara; ver [ANONIMO]. «Informaciones musicales. Conciertos
de miisica contempordnea de Camara», ABC (14/02/1942), p. 19, citado en GARCIA ALCANTARILLA. El
repertorio espafiol para Trio con piano..., op. cit., p. 112.

47 E-Mjm: Sig. LIT-P-A-34. Acceso online:

<https://digital.march.es/turina/es/fedora/repository/jt%3 A48844> [consultado:  04/09/1019].  El
manuscrito presenta numerosas anotaciones y aclaraciones para los editores.

478 Datos de la obra en la descripcién de la FIM:
<https://digital.march.es/turina/es/fedora/repository/jt%3 A33249> [consultado: 03/09/2019]

479 En 1942, la revista Ritmo expone una breve resefia sobre los componentes, origen y futuros recitales —
en Espafna y fuera de ella— de la Agrupaciéon Nacional de Musica de Cdmara; ver [ANONIMO]. «La
Agrupacién Nacional de Camara», Ritmo, afio XIII, 156, junio de 1942, pp. 7-8, citado en GARCIA
ALCANTARILLA. El repertorio espaiiol para Trio con piano..., op. cit., p. 123.

480 TANONIMO]. «Informacién musical. Madrid», Ritmo, afio XIII, 154, abril de 1942, p. 11, citado en
GARCIA ALCANTARILLA. El repertorio espafiol para Trio con piano..., op. cit., p. 123.

41 BE-Mjm: Sig. Es.28006.BFJM/LEH. Esta es la signatura general de su fondo. La FIM explica que el
fondo estd inventariado, pero aln estd pendiente de una catalogacion archivistica completa y de su
digitalizacion.
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fue editada por Max Eschig en Paris en 1995, bajo el titulo Hommages: petite suite pour
trio. Se articula en cuatro movimientos,*®? que se comportan como piezas sueltas
agrupadas bajo la idea del homenaje a diferentes musicos: 1. Andantino senza variazioni
(a Francis Poulenc); 1. Allegro molto vivace (a Igor Stravinsky); 1ll. Lento, ma non
troppo: un parfum d’Arabie (d Adolfo Salazar) [nota de Manuel de Falla, «Bravo»]; IV.
Hommage a ’apres-midi d’un faune [a Claude Debussy]. Aunque el plan inicial era
incluir varios movimientos mds, a Schoenberg, Ravel, Falla y Fauré, no llegaron a
escribirse.*®3 Los tres primeros niimeros de la Suite formaron parte de las composiciones
que Salazar envia a Manuel de Falla para darle a conocer a E. Halffter.*** No se han
encontrado registros de haber sido interpretada publicamente en su tiempo,
considerdndose el 21 de noviembre de 1991 como la fecha de su recuperacion por el Trio
Mompou en el Auditorio Nacional de Madrid.**> En 2005, el centenario de su nacimiento,
fue un enclave para miisicos y musicélogos de todo el mundo.**

Esta obra de E. Halffter es una de las muchas composiciones que, a principios del
siglo XX, miran mas alld del romanticismo y el clasicismo vienés, para sumergir sus
raices en el preclasicismo y el barroco, una propuesta que no rechaza sino que reenfoca
la vision hacia un pasado mads lejano que se adapta perfectamente a la estética
neocldsica.*®” Asi lo hard también Juan Alvarez Garcia en 1933 con Suite Canaria —o,
fuera de Espaiia, Gian Francesco Malipiero (1882-1973) con su Sonata a tre (1927) para
Trio—. En el caso de E. Halffter, la relacién de la parte pianistica de esta Suite con el
lenguaje usado por Scarlatti en sus sonatas para tecla es evidente, siendo el musico
italiano —junto al padre Soler o a Blasco de Nebra— un modelo a seguir por los

compositores espafioles que se adentran en el neoclasicismo.

482 Se puede encontrar un desglose del esquema formal de la obra en GARCIA ALCANTARILLA. El repertorio
espariol para Trio con piano..., op. cit., pp. 61-70

483 ACKER, Yolanda. «Ernesto Halffter. A Study of the Years 1905-1946», Revista de Musicologia, vol.
XVII, no. 1-2, 1994, p. 103.

484 ACKER, Yolanda. «Ernesto Halffter. A study...», op. cit., p. 102, citado en GARCIA ALCANTARILLA. El
repertorio espaiiol para Trio con piano..., op. cit., p. 62.

485 Asf consta tanto en el documento que Luciano Gonzélez Sarmiento, pianista del Trio Mompou, nos ha
facilitado; el cual se encuentra online en: <http://joanlluisjorda.blogspot.com/2013/01/estrenos-absolutos-
realizados-por-el.html> [consultado: 28/08/2019]. También aparece asi reflejado en el programa de
concierto del Ciclo «Ernesto Halffter en su centenario» realizado en enero de 2005 en la Fundacién Juan
March de Madrid; ver [ANONIMO]. «Tercer concierto. Mdsica de camara», Ciclo «Ernesto Halffter en su
centenario», Madrid, FIM, enero de 2005, p. 34.

486 Acker recoge los eventos mas importantes relacionados con E. Halffter en la celebracién del centenario
de su nacimiento en ACKER, Yolanda. «Ernesto Halffter en el centenario de su nacimiento», Cuadernos de
Miisica Iberoamericana, 11, 2006, pp. 5-15.

487 Para profundizar en la obra de E. Halffter y en el posicionamiento estético del Grupo de los Ocho,
consultar PALACIOS NIETO, Maria. La renovacion musical en Madrid durante la dictadura de Primo de
Rivera. El Grupo de los Ocho (1923-1931), Madrid, SEdeM, 2008.
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Continuando en Madrid y también en la década de 1920 aparece el Trio en Do
mayor (1927) de Evaristo Fernandez Blanco (1902-1993). Ser4 alrededor de 1917 cuando
el compositor se traslade a la capital para comenzar sus estudios reglados de musica en el
Real Conservatorio de Musica y Declamacién, primero con Emilio Alonso y Tomas
Bretén y posteriormente con Conrado del Campo, perteneciendo a la dltima promocién
de alumnos de Bretén y a la primera de Del Campo. En el curso 1920-1921 concluye sus
estudios y gracias a su obra Impresiones montaiiesas para orquesta (dedicada a José
Antonio Alvarez, también alumno de Del Campo, con el que tenia una estrecha relacion)
obtiene el Premio Extraordinario de Composicién, dotado con una beca de la Sociedad
de Autores (antecedente de la SGAE) que le permitié6 ampliar sus estudios en el
extralnjero.488 Tras una breve estancia en Paris, marcha a Berlin por recomendacion de
Conrado del Campo (quién hizo lo mismo en 1890),*° lo que supondria entrar en contacto
con los lenguajes mas actuales del panorama europeo y, sobre todo con las ideas de
Arnold Schoenberg. Pero, segin el propio Ferniandez Blanco, no pudo recibir clases
directas del maestro alemdn porque Schoenberg ya se habia trasladado a Viena, de manera

que estudié finalmente con Franz Schreker (1878-1934).4%°

No buscaba el compositor
estrenar obras alli o hacerse un nombre, sino simplemente formarse.*”! Tras unos once

meses en Alemania con una beca insuficiente y lo que ganaba grabando musica espafiola

488 CACERES PINUEL, Marfa. «Evaristo Ferndndez Blanco y la historiografia musical contemporanea», en
CACERES PINUEL, Maria (coord.). Astérica: revista de estudios, documentacion, creacion, divulgacion de
temas astorganos, aio XXXI, no. 33, Astorga, Centro de Estudios Astorganos «Marcelo Macias», 2014, p.
22.

489 CASARES RoDICIO, Emilio. «Ferndndez Blanco, Evaristo», en CASARES RoDICIO, Emilio (ed.). DMEH,
10 vols. (1999-2002), Madrid, SGAE-ICCMU, 1999, vol. V, pp. 51-52: p. 51.

490 Segtin el propio Ferndndez Blanco: «Yo llevaba una beca de la Sociedad de Autores que, cuando yo sali
a concurso en el conservatorio, en el afio 1901 [sic], entonces, la Sociedad de Autores dejo esa beca para el
compositor que sacara el primer premio de composicion en el conservatorio. Entonces, esa beca, pues, me
pertenecia a mi. Entonces yo, pues, me marché, con dnimo de quedarme. La beca era muy pequefia. No
podia hacer muchas cosas. Y yo capital no tenia. Entonces, fui a Francia y me convenci de que en Francia
podia estar bien el tiempo que durase. Entonces yo, como el maestro mio era, en ese momento fue, Conrado
del Campo, pues, tenia interés en que fuese para Alemania. Porque €l tiraba mucho a Alemania. Pues, en
vistas de que en Francia podia hacer algo, pero, no tenfa dinero, ;verdad?, pues cogi el tren y me marché a
Alemania [...] La persona a la que yo tenia que ir a ver, porque Conrado del Campo, ya digo, tenfa mucho
interés en que fuese a conocerle era Schoenberg. Pero cuando yo llegué a Schoenberg, no estaba. Estaba en
Viena. No podia verle. En la Escuela Superior de Musica estaba entonces Schreker». Transcripcion de
algunos fragmentos de la grabacién de la entrevista de Carlos Cruz de Castro a Evaristo Ferndndez Blanco
en 1990; ver CRUZ DE CASTRO, Carlos. «La voz de Evaristo Ferndndez Blanco (fragmentos de una
entrevista realizada en 1990)», Evaristo Ferndndez Blanco. Obra sinfonica completa, CD, Orquesta
filarménica de Mdlaga bajo la direccién de José Luis Temes, Verso, 2010.

#1 Cuando se le pregunta si estrend alguna pieza en Alemania, Fernidndez Blanco responde: «No. En
Alemania no consegui nada porque tampoco lo traté [...] porque eso era mds dificil y tenia que trabajar
también y hacer todas las cosas»; transcrito de CRUZ DE CASTRO. «La voz de Evaristo Ferndndez
Blanco...», op. cit.
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en una pianola,*?

regres6 a Madrid en 1923 con un bagaje y una formacién mds que
considerable para afrontar un nuevo horizonte compositivo.

Precisamente a partir de aqui, los entornos de 1922 y hasta 1932, es donde se
encuentran la mayor parte de sus composiciones: entre ellas Movimiento perpetuo para
piano y el Trio en Do mayor.**® El Trio, compuesto en 1927 y editado en 1938, es una
obra que ha permanecido en un olvido relativo durante largo tiempo, siguiendo los pasos
de su creador, uno de los muchos musicos relegados a un segundo plano debido, en gran
parte, a la represion politica del franquismo.*** Ademds, al igual que ocurri6 con Julidn
Bautista, un bombardeo de su domicilio madrilefio de Argiielles a finales de 1936 provocé
la pérdida de algunos de sus trabajos.*”> En palabras de Fernindez Blanco, un avién
«bombarded nuestra casa, destruy6 el piso donde yo tenia toda mi obra, lo que habia

compuesto desde 1930. Todo quedé sepultado y perdido».**® No obstante, el Trio en Do

mayor sobrevivid. En la biblioteca del Real Conservatorio Superior de Musica de Madrid

492 M. A. NEPOMUCENO. «Evaristo Ferndndez Blanco, un musico astorgano que ha dejado huella. El
impresionista de la Generacién del 27», El Faro Astorgano [Astorga] (-/08/2001), p. 48 / CRUZ DE CASTRO.
«La voz de Evaristo Fernandez Blanco...», op. cit.

493 CARRO CELADA, José Antonio. «El siglo musical de Fernandez Blanco», Argutorio: revista cultural de
la Asociacion Cultural “Monte Irago”, afio III, no. 6 [Astorga], primer semestre 2001, p. 45.

4% La prensa actual de su entorno considera que determinados «intereses partidistas, silencios obligados y
sobre todo un profundo desconocimiento de la persona y en especial de la obra del maestro, han sido el
mejor caldo de cultivo para mantenerlo en el mis completo ostracismo desde la conclusién de la Guerra
Civil hasta los ultimos afios de la década de los setenta»; ver M. A. NEPOMUCENO. «Evaristo Fernandez
Blanco...», op. cit., p. 46. Céceres Pifiuel, tras listar varias importantes fuentes historiograficas que
contindan no mencionando al compositor astorgano, comenta que hay que esperar hasta 1973 para que
Ferndndez Cid, en una sintesis histérica de la musica del siglo XX, haga una referencia al miisico como
parte integrante del panorama creativo anterior a la Guerra Civil. Fue precisamente en la década de 1970
cuando comenzé un primer movimiento de recuperacién de su obra. Tras caer en un nuevo olvido en la
década de 1990, hay que esperar hasta el comienzo del siglo XXI (coincidiendo con la aprobacién de la
Ley 52/2007, de 26 de diciembre, de la Memoria Histérica) para establecer un nuevo periodo de
recuperacion tanto para su obra como para su figura; ver CACERES PINUEL. «Evaristo Fernandez Blanco y
la historiograffa musical contemporanea», op. cit., pp. 31-34, la obra referida es FERNANDEZ CID, Antonio.
La muisica espaiiola en el siglo XX, Madrid, Fundacién Juan March, 1973, p. 75. Para completar la
informacién sobre la presencia de la obra de Ferndndez Blanco tras la dictadura, consultar MOREDA
RODRIGUEZ, Eva. «La recuperaci