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Faro

Prologo

on muy escasas las incursiones que desde la investigacion

académica se han llevado a cabo acerca de la critica musical.

Cuando uno se adentra por ese camino descubre que es un
territorio practicamente inexplorado, una ferre incognite que diria
Christian Goubault." Por esa razén, mas que cualquier otro aspecto
de este libro hay que valorar su intencién de contribuir a llenar el
vacio existente en este campo de la historiografia musical espafiola, a
partir de la critica valenciana.

La lectura de las paginas que vienen a continuaciéon nos conduce
por un tiempo y un espacio concretos que corresponden a la Valencia
de las primeras décadas del siglo XX. Una época en la que llegaron a
coexistir hasta ocho diarios publicados simultaneamente. Un periodo
apasionante, donde la efervescencia cultural se tradujo en un
incremento considerable de la oferta musical y se plasmé en
iniciativas tan decisivas para el futuro de esta ciudad como la creacién

" GOUBAULT, C.: La critigue musicale dans la presse francaise: de 1870 a 1914. Ed.
Slatkine, Genéve-Paris, 1984.
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de la Sociedad Filarmonica de Valencia (1912), la fundaciéon de
agrupaciones musicales como la Orguesta de Cimara de 1 alencia (1915),
o bien, la Orguesta Sinfonica de V' alencia (1916). No obstante, precisados
los limites geograficos y cronolégicos en los que se circunscribe esta
investigaciéon, hay que resefar inmediatamente su vocacién de
universalidad, dado que las conclusiones y aportaciones que de este
estudio se desprenden son validas y aplicables a otros contextos
similares.

A la hora de realizar esta investigacion, la voluntad del autor ha
sido cefiirse a las fuentes hemerograficas, antes que aproximarse al
analisis de la critica a partir de otras fuentes de documentacién.
Asume de esta manera la consigna de Antonio Laguna Platero,
historiador del periodismo valenciano, cuando asegura que ‘el
periddico deviene fuente de estudio de la realidad al tiempo que,
como parte de esa realidad, objeto por si mismo de analisis”.” No en
vano, durante este periodo los rotativos de edicion diaria actiian casi
como unicos contenedores de la critica musical; mas alla de las
aventuras editorialistas de algunas revistas especializadas. En aquellos
momentos, la critica musical periodistica era la unica capaz de ofrecer
al puablico una radiograffa informativa y analitica inteligible e
inmediata de los eventos musicales programados en la ciudad del
Turia.

Mediante un minucioso seguimiento y posterior analisis de los
textos criticos publicados en esta etapa, se ofrece al lector una vision
retrospectiva; aunque desde un enfoque plenamente actual, de la
critica musical ejercida 7z illo tempore. Asi se averiguan las distintas
tunciones que podia ejercer la critica, ademas de la forma y el estilo
literario propio de un modelo de texto critico predominantemente
impresionista; donde el envoltorio social era casi tan relevante como el
contenido musical del relato. A partir de este procedimiento de
observacién analitica, se descubren también los mecanismos de
funcionamiento de la critica, la orientacion estética de los
musicografos que la ejercian y los conflictos éticos que en ocasiones
se generaban; principalmente a causa de la connivencia existente entre

> LAGUNA PLATERO, A.: Historia del periodismo valenciano, 200 afios en primera
plana. Publicacions de la Generalitat Valenciana, Valencia, 1990, p. 21.
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los distintos agentes y sectores que intervenian en el negocio del arte.
En este sentido, produce asombro encontrarse con ciertos nombres
ilustres que ejemplifican mejor que nadie los intereses espurios de una
mala praxis critica; al igual que resulta curioso comprobar como la
orientacion ideoldgica de los rotativos de la época, la monarquia del
Alfonso XIII, -polarizados politicamente y beligerantes como en
ningun otro periodo histoérico-, es capaz de contaminar la percepcion
critica en aspectos muy puntuales, tales como la religién o las
costumbres civicas.

Ha menester dejar sentado que el analisis de los textos
publicados ha resultado ser una buena estrategia metodologica para
conocer los entresijos que rodean el ejercicio de la critica musical. Sin
embargo, uno de los hallazgos de este libro ha sido descubrir que esos
mismos textos son la conexioén referencial que nos permite acceder a
la realidad de una época concreta. Escudrinando entre sus lineas y
cotejando la informacién u opinién obtenidas con la de otras fuentes
documentales, el autor, Rafael Polanco Olmos, ha podido reconstruir
un marco referencial bastante aproximado en el cual cohabitan
intérpretes, autores, empresarios y ctiticos, como protagonistas
principales de un periodo fundamental en la Historia de la Musica. De
esta experiencia investigadora, Rafael Polanco Olmos alcanza la
siguiente moraleja: el estudio de la critica musical puede aportar otra
mirada de la Historia de la Musica, una mirada diferente que provoca
un replanteamiento de nuestras convicciones y nos propone nuevos
horizontes de conocimiento.

Son numerosas las ocasiones en que la critica musical ha sido
denostada. Se podria hacer una antologia de los errores de los criticos,
como dirfa Leopoldo Hurtado; pero nos es menos verdadero que
también han sido muchos los aciertos. Sea cual sea la opinion de cada
uno, nadie puede negar el papel de la critica y su contribucién al
desarrollo del arte musical. Es una evidencia que la relacion entre
quienes ejercen la funcién critica y quienes la padecen es complicada vy,
a veces, incluso imposible. Los desencuentros entre artistas y criticos
son habituales. No obstante, unos y otros se necesitan. Como
sostiene Rafael Polanco Olmos, “arte y critica estan condenados a
convivir en una simbiosis no siempre perfecta ni confortable”.
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La critica musical espariola en los albores del siglo XX (E/ paradigma de
la critica musical valenciana) supone una de las primeras tentativas de
realizar una historia critica de la critica musical en Espafia. El Zitmotiv
de este libro ha sido, justamente, la aplicaciéon al estudio de la historia
de la critica musical de unos criterios que derivan del principio de la
metacritica enunciado por Filiberto Menna. Criterios que parten del
analisis critico de los textos y del necesario proceso de autorreflexion
que el citado autor italiano reclama como requisito ineludible para
quienes pretendan ejercer la funcion critica.

¢Qué fin persigue este libro?, podrian preguntarse los lectores.
El autor no tarda en aclararlo. Son muchas las preguntas que
cualquier persona se hace cuando lee o escucha una critica musical:
¢En qué se basa el critico para determinar la calidad de una obra?
¢Qué autoridad le asiste para pretender que su juicio sea valorado por
quienes le leen o escuchan? gla critica es la expresiéon del juicio
honesto del critico? ;Responde a un criterio meramente estético o hay
otros factores que la condicionan? ¢Es necesaria la critica musical?...
La principal misién de este libro, en palabras de Rafael Polanco
Olmos, ha sido intentar dar respuesta a éstas y a otras preguntas que
surgen cuando alguien elige adentrarse por el proceloso territorio de
la critica musical, un ambito del conocimiento que siempre ha estado
bajo sospecha pero del cual no podemos prescindir.

No me cabe ninguna duda que el lector hallara en este valioso
libro su Tesoro de 1enecia, por lo que a la critica musical respecta, claro.

Dr. Francisco Carlos Bueno Camejo

Editor de Cuadernos de Bellas Artes

Universitat de Valéncia
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LLa razon de ser de la critica musical

ontrastar nuestra opiniéon sobre un acontecimiento artistico

con la de alguien que pretendidamente pueda servirnos de

referencia a la hora de formular un juicio estético es una
necesidad para cualquier ser humano. Este ejercicio es una
consecuencia derivada del consumo social del arte. La gente necesita
comprender el hecho artistico para poder enjuiciarlo.

Alfred V. Frankenstein® justifica la existencia de la critica por ser
ésta consustancial a la propia existencia humana:

“Ya hace muchos siglos que la gente discute sobre gustos y si la raza
humana sobrevive durante cierto tiempo esas disputas sobre gustos

> Alfred V. FRANKENSTEIN, jefe de secciéon de musica y arte del diario
Chicago American y del San Francisco Chronicle. Nacido en Chicago en 19006.
Impartié cursos y conferencias en varias universidades americanas y es autor de
numerosos libros entre los que cabe destacar: .4 Modern Guide to Shimpohonic
Literaturay Ther Reality of Appearance.
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seguiran, sospecho, sobreviviendo y floreciendo junto con ella. No hay
» 4

nadie sobre la tierra que no sea hasta cierto punto critico”.
La musica, debido a la especificidad que le confiere su lenguaje
abstracto, ha requerido generalmente de un guia que sirviera al
publico-receptor de ayuda en la decodificacién del mensaje y en su
posterior valoracion. Desde sus inicios, la funcidn critica ha ido
adquiriendo mas importancia y protagonismo. Hoy por hoy, tiene una
enorme influencia social y cada vez se ejerce en mayor grado en los
medios de comunicacién. Sin embargo, la labor del critico se ha visto
constantemente cuestionada desde sus origenes, no solo por los
profesionales que sufren en ocasiones sus virulentas acometidas sino
por el mismo publico. Por decitlo en palabras de titular periodistico,
la critica “siempre ha estado bajo sospecha”.

1.1. Breve repaso a su historia

Francisco Calvo Serraller afirma que la critica de arte, como actividad
profesional, nace en el siglo XVIII:

“La critica de arte, como género literario y como actividad profesional,
surgi6 durante el siglo XVIII, el momento en que se inici6 ese
revolucionario procedimiento de la exhibicién publica del arte (...) y
asimismo el momento en que se declaré una guerra de liberaciéon contra
la belleza, el firme baluarte tradicional de la inmortalidad artistica”.”

S1 nos cefiimos estrictamente a la critica musical, algunos opinan que
esta funcion no existia antes del romanticismo, si no consideramos
como tal las polémicas tipicas del periodo barroco sobre el uso de un
determinado acorde o la viabilidad de una modulacion, o las famosas
disputas entre los partidarios de Gluck o Piccinni. Enrico Fubini
recuerda una de esas famosas guerelles, la que enfrenté a Christoph
Willibald Gluck con Jean Francois de La Harpe. Este ultimo escribio,

* FRANKENSTEIN A.V.: La funcién de la critica en “La miisica y su piblico”.
Marymar, Buenos aires, 1968, pp. 37-45.

> CALVO SERRALLER, F.: Naturaleza y misién de la critica de arte. Discurso de
ingreso en la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, 11 de febrero de
2001. Francisco Calvo Serraller es critico de arte y catedratico de Historia del
Arte Contemporaneo.
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alla por el mes de octubre de 1777, varios articulos en el Journal de la
politique et de littérature. En uno de ellos calificaba de inepta la musica
de la 6pera Amnida y reclamaba a Gluck “mas fragmentos cantables”.
La respuesta del compositor aleman no se hizo esperar. “Estoy tan
convencido de sus criticas —manifestaba Gluck, en tono jactancioso-
que estoy dispuesto a componerla de nuevo”.

La ausencia de critica antes del romanticismo, para Leopoldo
Hurtado, respondia a una pretendida “uniformidad estilistica”. El
oyente no necesitaba delegar en nadie la funcion critica porque “toda
la actividad musical se desenvolvia dentro de una similitud de
tendencias”.” Con la irrupciéon de la estética romantica cambian los
factores: la musica deja de plegarse a los gustos del noble protector, el
compositor atiende preferentemente a sus inclinaciones artisticas y
prevalece la personalidad del autor frente a la norma. El ptblico deja
de entender y al no entender recurre a los criticos. El transito del
barroco al nuevo estilo romantico propicia la aparicion del critico
diletante:

“Después de los primeros intentos de critica del periodo iluminista, la
critica romantica pecé quizas de “dilettantismo”, entre otros motivos
porque todo el mundo se creyé autorizado para hablar de musica. La
critica romantica tiene un tono y un origen declaradamente literarios,
hallandose lejos de la jerga propia del especialista o del analisis técnico-
formal; en ella lo que predomina es un tono ingenuamente entusiasta con
respecto a ese arte maravilloso —la musica- capaz de abrirnos las puertas
de un reino desconocido y de permitirnos entrever lo que, de otro modo,

se le habria negado permanentemente al hombre”.*

La misién del critico romantico va a ser la de un medium que guie al
auditor hacia la esencia de la musica. Frente al arte no cabe mas que
“una actitud pasiva que permita aprehender la esencia magica de la
creaciéon”.” El critico no debe acceder a la musica a través de la razén
sino mediante el sentimiento. Recordemos a Wilhelm Heinrich
Wackenroder quien en su obra Fantasia en torno al arte de un monje

“ FUBINL, E.: La estética musical desde la Antigiiedad hasta el siglo XX, Editorial
Alianza Musica. Madrid, 1997, p. 240.

"HURTADO, L.: Apuntes sobre la critica musical, Op. cit., p.19.

8 Idem, pp. 289-290.

? CARREIRA, X. M.: Variaciones sobre la critica musical, Op.cit., p. 29.
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amante del arfe describe la experiencia musical como un trance mistico
o alucinatorio: “cierro los ojos frente a todas las guerras del mundo y

me retiro, silencioso, al reino de la musica, como si fuera el reino de la
fe”. 10

Como reaccién a las tesis romanticas surge una figura clave en
la historia de la critica musical: Eduard Hanslick (1825-1904). Este
sera, segun Francesc Bonastre, “el primer auténtico critico
profesional”.”” Con él nace la critica moderna. Las ideas esenciales de
su pensamiento estético formalista y positivista las podemos
encontrar en su opusculo De /lo bello en la miisica. Hanslick niega la
belleza como categoria trascendente, ésta sélo es consecuencia de la
ordenacién del material artistico. L.a musica es tnica y exclusivamente
forma, por lo que al carecer de contenido no puede ser “el lenguaje de
los sentimientos” como aseguran los romanticos. La investigacion de
la estética habra de utilizar la metodologia cientifica y el critico debera
ser un analista que utilice un lenguaje técnico y conciso.

Entre los seguidores mas contemporaneos del formalismo
resaltamos a Strawinsky y Schoenberg. Como testimonio rotundo del
pensamiento formalista citamos las palabras que Strawinsky escribe
en su obra Crinicas de mi vida:

“Considero la musica, por su esencia, incapaz de expresar cosa alguna: un
sentimiento, una actitud, un estado psicolégico, un fenémeno de la
naturaleza, etc. La expresion no ha sido nunca una propiedad inmanente
de la musica. Es simplemente un elemento adicional que, en virtud de
una convencion tacita e incurable, nosotros le hemos prestado, le hemos
impuesto como una etiqueta; en suma, un traje que, por costumbre o por

. . . . . 12
inconsciencia, acostumbramos a confundir con su esencia”.

En el siglo XX se desarrolla una corriente de la critica musical que
tiene su fundamento filoséfico en la teoria marxista. Se parte de una
premisa: “si la musica forma parte de una superestructura como todas

" FUBINL, E.: La estética musical. .., Op. cit., p. 260. La referencia bibliografica
relativa a la obra Fantasia en torno al arte de un monje amante del arte de
Wackenroder, segun indica Fubini, es incompleta.

""BONASTRE, F.: Miisica y parimetros de especulacion. Ed. Alpuerto. Barcelona,
1977

2 STRAWINSSKY, L.: Crnicas de wi vida. Ed. Sur. Buenos Aires, 1935.
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las artes, ha de venir condicionada en su desarrollo por la estructura
de la sociedad, es decir por la estructura econémica”.” La critica
marxista aspira “a sacar a la luz los valores histérico-sociales
contenidos en toda composicién musical”. Este enfoque coloca en un
primer plano del analisis dos problemas: “el de la semanticidad de la
musica y el de una significaciéon de naturaleza extraartistica” de la obra
musical.”*

La critica sociologica aparece unos afilos mas tarde. Se basa
fundamentalmente en el trabajo de campo (analisis estadisticos, sobre
todo) y opera con criterios de mostratividad relativa. El principal artifice
del modelo sociolégico de critica musical es Theodor W. Adorno. Se
trata de “entender la critica como compromiso ético con la sociedad
musical”, segtin las propias palabras del filésofo aleman.”

La dltima estacion en este breve recorrido por la historia de la
critica musical nos sitia en la segunda mitad del s. XX. La
diversificaciéon de las propuestas estéticas musicales y el crecimiento
de la musicologia como disciplina cientifica van a propiciar una
multitud de posibles opciones de estudio de la critica. La critica
alemana y francesa presentaran Darmstadt —centro propulsor de la
vanguardia musical, en los afios 50 y 60 de la anterior centuria, que
tiene como maximos representantes a Boulez, Berio, Maderna, Nono
y Sotckhausen - como referencia historica a partir de la cual construir
el discurso critico. En Italia, a partir del zustrumental marxista, se forjara
una corriente de criticos-semiélogos que aportaran una vision
sociolingtifstica. En Inglaterra se heredara /Ja tradicion pragmaitica de la
critica que combina el legado de Hanslick con los hallazgos de los
fildsofos del lenguaje.'® Los afios posteriores de la critica musical
supondran un seguimiento mas o menos fidedigno de estas
tendencias estéticas.

B BUBINL E.: La estética musical.. ., Op. ct, p. 400.

" FUBINL E.: La estética musical. .., Op. cit, p. 385.

> ADORNO, T. Filosofia de la nueva miisica. EA. Sur Buenos Aires, 1966.

' Destacan entre los representantes de la corriente de Darmstadt: H.H.
Stuckenschimdt y Antoine Goléa. Gentilucci, en Italia, aporta un modelo de

critica socio-linguistica. En Inglaterra, los filésofos del lenguaje Donald Mitchell
y Hans Kéller.

www.revistalatinacs.org/067 /cuadernos/CBA . html#17 [19]



No obstante, desde que se inici6 esta larga travesia historica,
seguimos haciéndonos las mismas preguntas: ¢Es necesaria y
pertinente la critica musical? ;En qué se basa el critico para
determinar la calidad de una obra musical? ;Responde a un criterio
meramente estético o hay otros factores que la condicionan?...
Muchas de estas cuestiones se las plantea Leopoldo Hurtado:

“:Coémo es posible el juicio estético? ¢En qué se basa el critico para
pretender que sus opiniones tienen alcance universal? Su autoridad, gse
funda en el hecho de que escribe en un diario que tira gran nimero de
ejemplares y que por tanto sus juicios son leidos por numerosos lectores,
o tiene alguna base tedrica, algun fundamento estético? (...) ¢Es posible
superar este dilema, esto es, pronunciar juicios que aun careciendo de
principios fijos tengan validez general?” '

Desde una perspectiva intelectual mas escéptica, otros autores como
J. A. Rojo se preguntan si tiene todavia algin sentido pronunciarse,
proponer criterios, valorar el trabajo de los demas, poner en conexion
los logros del pasado con las apuestas del presente.”” Ante esa
situacion de incertidumbre, resulta apremiante toda aportacion
investigadora que nos ayude a conocer la critica, sus fundamentos e
intereses, los entresijos que a veces esconde y, lo que es mas
importante, su validez como medio de analisis y valoracién de la obra
de arte.

En cualquier caso, si nuestro proposito es reafirmar el valor de
la funcién critica y regenerar el papel de quienes la ejercen, lo primero
es delimitar cual debe ser la tarea de los criticos. Calvo Serraller
manifiesta que el cometido principal de los criticos ha de ser la de
analizar la aportaciéon creadora y valorar el trabajo de cada artista,
intentado penetrar en el secreto del arte y “hacerlo intimamente
suyo’”:

“Los criticos somos los que nos tomamos mas en serio a los artistas.
Analizamos sus obras, seguimos su trayectoria y nos molestamos en

"HURTADO, L.: Apuntes sobre la critica musical., Grapo Editor Latinoamericano,
Coleccion Temas, Buenos Aires, 1988, p. 25-26.

' ROJO, J. A.: A vueltas con la critica y los valores. Articulo publicado en el diatio
E/ Pais (suplemento de Babelia, p. 8), 24 de tebrero de 2001.
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elaborar un discurso que, los ponga mejor o peor, al fin y al cabo
s 19

reconoce el valor profundo de su trabajo™.
Para George Steiner”, la tarea del critico ha de partir de su propio
compromiso personal con el arte:

“El critico es una especie de intermediario y custodio de la obra de arte
que ayuda a comunicar la experiencia estética. La mediacion sélo puede
lograrse eficazmente si el que la ejerce mantiene una vigilante y siempre

angustiada conviccion de la enorme distancia que separa su propio
» 21

trabajo del de la obra de que es intérprete”.
Edward Said” también reflexiona sobre este asunto y, tras preguntarse
“spara qué leer critica?”, concluye que el cometido del critico ha de ser
justamente confrontar el texto (la obra de arte en general) con el
mundo; es decir, con la experiencia histérica y con los sujetos.” Esa
confrontacién es la que confiere significado al papel del critico. Del
mismo modo que “ninguna obra de arte existe sin un receptor real,
inmediato o virtual”*, la justificacién ultima de toda critica es el
publico. Ningun critico escribié nunca con otro designio. Puablico y
artista, como ejes del proceso creador del arte, son la razén de ser de la
critica. La critica pervivira porque siempre ha de pervivir el arte como
manifestaciéon social. Por mucho que algunos duden de su eficacia
como instrumento cultural y social, esa realidad parece que dificilmente
podra ser alterada:

¥ CALVO SERRALLER, F.: Naturaleza y misién de la critica de arte. Discurso de
ingreso en la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, 11 de febrero de
2001.

* STEINER, George (Paris, 1929): humanista, escritor y ctitico literario. Hijo
de judios vieneses emigrados a Francia. Profesor en las mas prestigiosas
universidades (Cambridge, Ginebra, Nueva Cork, Yale...) Premio “Principe de
Asturias de Comunicaciéon y Humanidades” 2001.

2l RODRIGUEZ RIVERO, M.: La crética literaria como Denda del Amo. Articulo
publicado en el diario E/ Pais (suplemento de Babelia), 20 de enero de 2001, p. 3.
2 SAID, Edward (1935-2003): palestino nacido en Jerusalén. Profesor de la
Universidad de Columbia. Premio “Principe de Asturias de la Concordia” 2002,
junto a Daniel Barenboim con quien fundé la Orquesta “West Easter Divan”,
una agrupacion musical donde se forman y conviven jovenes musicos de
Oriente Proximo y de Israel.

» SAID, E.: E/ mundo, el texto y el critico. Bd. Debate. Madrid, 2004.

* CALVO SERRALLER, F.: Naturaleza y mision. .., Op cit.
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“/La critica no sirve para nada! Esta es una afirmacién —contundente, por
cierto- que suele prodigarse en los medios musicales; se oye generalmente
en boca de los intérpretes, hastiados de mediocridad; en boca del publico,
perplejo ante la incongruencia de ciertas informaciones, y en boca de
algunos de los propios plumiferos no muy enterados del vigor acumulado
por el papel de la critica musical en el mundo contemporaneo. Hay critica
buena, como hay critica mala, pero hay critica, y ésta ha determinado y
determina el pensamiento musical en cualquier zona del globo en donde
se dé actividad musical”.*

Sea como sea, la misién del critico no es facil. En el desempefio de su
funcién, el critico se topa habitualmente con la incomprension y las
reticencias de los demas agentes involucrados en el proceso artistico.
Principalmente de los artistas puesto que ellos simbolizan el centro de
la diana sobre la cual la critica lanza sus mas afilados dardos. De ahi
que alguien como el director de cine Joseph Leo Mankiewicz pudiera
decir aquello de que “los criticos son tan esenciales para la obra de
arte como las hormigas en un almuerzo campestre”.”

Los artistas se quejan de los criticos; unas veces con razon, otras
sin ella. Los criticos realizan su cometido; en ciertas ocasiones con un
juicio certero, en otras con graves errores o, peor aun, con insidiosas
arbitrariedades. La realidad artistica se ve como una moneda: la
imagen varia segun la cara que se mire. Pero lo cierto es que unos y
otros, artistas y criticos, se necesitan. Ambos estan condenados a
coexistir en una compleja simbiosis.

La necesidad de ese vinculo la sintetiza graficamente Andrés
, . .~ )
Rabago E/ Roto en una de sus geniales vifietas:”’

» AVINOA, X.: Sesenta asios de critica musical. Revista RITMO, n° 594 (dic. 1988)
pp. 168-170.

*MANEZ, J. A.: Las armas de la critica. Articulo publicado en el diario E/ Pais
(suplemento de Comunidad Valenciana, p. 8), 26 de diciembre de 1999.

* EL ROTO: vifieta publicada en F/ Pass, 14 de febrero de 2001.
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HASTA QUE DESCURBRRT QUE LO BASICO €A TENER
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En cualquier caso, serfa conveniente que todos aquellos que ejerzan la
critica tuvieran en cuenta la siguiente admonicién de Francisco Calvo
Serraller: “Quienes se arriesgan por esas sendas no trazadas hacen
suyos los errores del errar, la unica forma de acompanar a los

artistas”. %8

1.2. Definicién, modelos de analisis y funciones

Antes de definir qué es la critica musical y escoger un modelo para su
analisis hay que remitirse necesariamente a la teoria de la critica y “al
, . ., L. 29 . . ,

ambito de la reflexion estética”.” Matiza este razonamiento Roman

de la Calle:

“Se trata de lo que algunos autores han denominado el womento tedrico de
la critica en el que se establece y ratifica el concepto de arte y, desde €l, la
exposicion de una serie de claves teoricas fundamentales que lo explicitan
y se convierten en zustrumentos de orientacion de la experiencia critica personal,

no normas o dictados”.*

*® CALVO SERRALLER, F.: Naturaleza y mision..., Op cit.

* DE LA CALLE, R.: John Dewey: Experiencia estética & exiperiencia critica.
Col'leccié Debats. Institucié Alfons el Magnanim. Valencia, 2001, p. 66.
* Ibid.
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John Dewey, al referirse al juicio critico, distingue entre el material
objetivo que constituye cada propuesta artistica y el mwaterial interno que
aporta el propio sujeto en su experiencia estética en virtud de “su
sensibilidad, su formacién, conocimiento y su caudal de
Intervenciones precedentes”.37 Segun este autor, las funciones

comunes del juicio critico son la discriminacion y 1a unificacion:

“El juicio tiene que producir una conciencia mas clara de las partes
constituyentes y descubrir hasta donde son coherentes al relacionarse para

Sformar un todo. Por lo general, la teorfa de la critica asigna los nombres de
3 32

andlisis y sintesis a la ejecucion de estas funciones”.
Xose Manuel Carreira define la critica musical como la filosofia
estética de la musica, su funcion es el analisis del codigo utilizado en
la obra musical, el juicio acerca de la pertinencia de este cédigo y el
juicio acerca de la validez de la interpretacion de la obra por el
intérprete.” Distingue, desde un enfoque semioldgico, tres niveles de
analisis de la critica musical, segun sea el ambito de estudio de los
signos que conforman el lenguaje musical:

1. Ilocucionario: relaciona el signo y aquello que designa.
Como la musica no posee poder referencial, el lenguaje musical
es asemantico.

2. Prelocucionario: relaciona los elementos del lenguaje y los
sujetos. Exige el conocimiento del coédigo (partitura) para
comprender aquello que expresa el sujeto (compositor/
intérprete)

3. Locucionario: relaciona los signos entre si. Se ocupa del
estudio y valoracion del codigo gramatical empleado en una

obra.>*

El modelo de analisis anterior no aborda, sin embargo, otros
componentes esenciales como la repercusion sociologica de la critica.

1 Tdem, pp. 67-68.

2 Tdem, p. 68.

3 CARREIRA, X. M.: Variaciones sobre la critica musical. Revista RITMO, n° 508.
Enero-febrero de 1981, pp.29-36.

3 Ldem, p. 35.
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Lo reconoce el propio Carreira cuando, citando a Adorno, sefala que
“la musica no se desarrolla aislada, se realiza en sociedad”:

“El papel del critico—sociélogo no se limita a la explicacién de lo
aparente, es decir, a las relaciones econémicas y de poder en la sociedad
musical y las interrelaciones entre ésta y la sociedad politica. También es
tema del critico-sociélogo el proporcionar modelos de explicacion a los
fenémenos derivados de la practica musical”.”

La critica musical sociologica aporta enfoques de indudable interés,
aunque son bastantes los autores que sefialan la incapacidad de la
psicologia y la sociologia para explicar del todo la obra de arte. Las
herramientas propias de esta disciplina -tests, estadisticas y sondeos
de opinién- “buscan mas una medicion del impacto que la obra causa
en el hombre o en la sociedad que una explicacién de la obra en si”.”

Fernando Ruiz Coca parte de la fenomenologia para desarrollar
una propuesta de analisis de la critica: reduce el fenémeno o
apariencia de cada obra musical a su esencia o constante. Esta
metodologia de analisis, que el autor denomina realismo critico-volitivo,
tratara de delimitar los valores generales de la obra musical para
discernir y juzgar con posterioridad aquellos valores creativos que
aporta el artista.”’

Otra propuesta de analisis es la de Leopoldo Hurtado que sigue
las directrices establecidas por Theodore Meyer Greene en The arts
and tile art of criticism. Este autor pretende realizar el estudio de la
critica a partir de tres criterios previos: 1) St el hecho musical obedece
al proposito creador; 2) St esta acorde al contexto estilistico-histérico;
3) Si mediante el juicio critico puede dirimirse que aporta valores
creativos.

Roman de la Calle enfoca el analisis de la critica a partir de las

cuatro funciones que, en su opinién, conlleva el ejercicio critico: de
.., . . . . 38

mediacion, interpretativa, evaluativa y auntorreflexiva.”” En todo caso, la

> Ibid,

% RUIZ COCA, F.: Posibilidad y limites de una critica objetiva de la obra musical.
Revista Bella Artes, n° 16, julio-agosto de 1972, pp. 7-10.

7 Ibid,

* DE LA CALLE, R: Estética y Critica. Valencia. Ed. Edivart, 1983, p.47.
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preocupacion por las funciones del zexto critico no se reduce al estudio
de “las funciones-globales que dan sentido y eficacia a las diversas
actividades desempefniadas en el marco del hecho critico”. Incluye
ademas el analisis de “sus internas condiciones de posibilidad y de su
propia estructura y su estatuto lingiifstico y gnoseolégico”.”

Llegados a este punto, Roman de la Calle se formula una
pregunta inevitable: “;qué es lo que hace que un fexto sea
precisamente un fexto critico’’? % para contestar a esta pregunta,
recurre al modelo de analisis de las funciones lingtisticas propuesto
por Roman Jakobson en su obra Lingiistica y Poética.*' Estas funciones,
inherentes a cualquier acto comunicativo, son perfectamente
reconocibles en el texto critico. El propdsito de Roman de la Calle es
discriminar, a partir de esta propuesta analitica, las funciones del texto
critico. Parte, para ello, del siguiente esquema general:

p
FUNCION CRITICA
(7]
5 =
_5 :_r:-:c o - Momento Histérico
=2 = } - Momento Evaluativo
= P o3 - Momento Tedrico
~ FUNCION REFERENCIAL
+
FUNCION METALINGUISTICA
g CRITICO - OBRA — TEXTO — RECEPTOR
I - AN
8 S -
B = FUNCION -~
_§ _g || EXPRESIVA FUNCION POETICA FUNCION
% § CONATIVA
LL.
(e
L \ )

FUNCION POETICA

* DE LA CALLE, R.: Critica y creatividad: las funciones del texto critico en
“Reflexiones sobre la critica de arte. En el umbral de los 90”. Ed. Conselleria de
Cultura, Educaci6 i Ciencia, Generalitat Valenciana, Valencia, 1990, p.66.

Y Ihid.

' JAKOBSON, R.: Lingiiistica y poética. Ed. Catedra, Madrid, 1981.
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El analisis de las funciones constitutivas del texto critico nos aporta el
conocimiento del “plano de la escritura” que determina el propio
lenguaje critico y nos permite acceder “al complejo despliegue de
aquellos momentos y factores que hacen posible la vertiente
referencial del discurso critico™ y, a través de ello, al aspecto esencial
de la experiencia critica, las manifestaciones artisticas.*

Cualquier de las alternativas citadas es valida pero nuestro
prop6sito ha sido buscar un camino propio a partir de las diferentes
rutas propuestas. De los modelos estudiados, es el de Roman de la
Calle/Jakobson el que nos servira de principal referencia, sin olvidar
las aportaciones epistemologicas de Roman de la Calle referidas a las
funciones globales de la critica y los criterios de analisis de la critica
que formula Leopoldo Hurtado.

Nuestro modelo parte de la siguiente premisa: la critica musical
puede entenderse como el resultado final de dos procesos
comunicativos que se yuxtaponen; uno es el proceso artistico-musical
que da origen y fundamento a la propia funcién critica; el otro es
consecuencia de éste y se configura a partir del analisis-valoracion que
realiza el critico del propio proceso artistico-musical y su consiguiente
traslacion al lenguaje verbal-periodistico. A partir de este
planteamiento, podemos analizar la funcién de cada uno de los
agentes y elementos que intervienen directa o indirectamente en la
critica musical, desde su gestacion hasta su culminacién como texto
periodistico.

1.3. Rasgos diferenciales

La critica tiene como proposito esencial humanizar el arte, acercarlo y
hacerlo mas comprensible al publico. Desde los distintos ambitos de
la critica (critica literaria, de artes, teatral, cinematografica o musical)
se comparte este principio de actuacién, aunque son distintos los
procedimientos y diferentes también las circunstancias que rodean el
quehacer del critico en cada caso.

2 Ldem, p. 82.
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Una caracteristica que distingue la manifestacion musical,
ofrecida en vivo, es su caracter efimero. Un concierto apenas dura
dos horas y cuando acaba solo queda el recuerdo de una experiencia
artistica que se desvanece progresivamente. Ademas, cada experiencia
musical es una vivencia singular y distinta. El cuadro de pintura, la
escultura, la obra arquitectonica y el libro permanecen. En esos casos,
el objeto artistico se mantiene sustancialmente inalterable. Solo una
obra teatral es comparable, en este sentido; la musica y teatro son
expresiones artisticas que necesitan reinterpretarse continuamente.

No se contempla en este somero analisis el arte enlatado. La
razén es obvia: ese tipo de expresiones artisticas, gracias a un proceso
de elaboracion técnica, pueden mostrarse de manera inalterable en
cualquier formato audio o audiovisual y perpetuarse en el tiempo.

Los rasgos distintivos de la critica musical se hacen aun mas
evidentes cuando se cifien al ambito de la prensa escrita. El critico
musical ha de ser capaz de percibir y aprehender toda la complejidad
del mensaje artistico, en un corto margen de tiempo; pero para
quienes ejercen la critica musical en la prensa escrita, la restriccion
temporal es mucho mas estricta. Esta premura se pone de manifiesto
no solo en la fase receptiva sino en la de elaboracién del texto critico.
Si acaso, la critica musical en las revistas especializadas o el ensayo
musicoldgico, que dirfa Federico Sopefla, permiten un periodo de
maduracion mas largo.

Otra peculiaridad de la critica musical es que se da a conocer
cuando el suceso artistico-musical ya ha acontecido. No hay opcion
de repetir en condiciones iguales la misma experiencia artistica. sQué
propésito persigue, entonces, la critica? No puede aportar claves para
el analisis y valoracion del hecho artistico. Ni siquiera puede aspirar a
aleccionar al publico e incitarle al consumo artistico. Mas bien se trata
de ofrecer una crénica de sucesos, un testimonio de los logros y
desaciertos del hecho musical acaecido.

La percepcién del hecho musical se produce como una
experiencia colectiva de la cual forma parte el critico que comparte 7
sitn con el publico la recepcidn del mensaje artistico, sus sensaciones y
sus reacciones emotivas. Este es también un rasgo diferencial de la
critica musical. Por eso es preciso que el critico musical, como sefiala
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Sopena, participe de la psicologia del creador y del receptor: “necesita
95 43

intuir las raices de la creacion, pero no menos las de la recepcion”.

Otro aspecto diferencial en la critica de musica es que “hay una
falta de relacién entre los materiales del critico y los del artista
criticado”, como explica Alfred V. Frankenstein.** El ctitico musical
emplea palabras para hablar de la construccién de sonidos o de la
expresion musical, mientras que el critico literario encuentra en su
labor una correspondencia directa “entre lo que escribe y aquello
sobre lo cual escribe”.

La critica musical varfa en funcién de si lo que se hace es criticar
la obra o la interpretacién de esa obra. Las artes que, como la musica,
requieren la intermediacion de un intérprete presentan una dificultad
afadida o una ventaja - segin se mire- ya que la interpretaciéon supone
una renovacion constante de la obra artistica. La critica de la obra -
critica ad hominemn como la denominaria Leopoldo Hurtado- soélo se
realiza en el estreno. Es ahi cuando el critico musical enfoca el analisis
de la obra desde su contexto estilistico-cultural: sus antecedentes
inmediatos, su mayor o menor coherencia con el medio y su razén de
ser en el momento de su creacion. Es justamente en esa situacion
cuando el critico intenta ponerse en el lugar del compositor “para
desentrafiar sus propésitos y sus logros, intentando discriminar lo que
el musico ha recibido como herencia artistica y lo que aporta como
innovacién”.”

En el proceso de comunicacién que representa todo proceso
artfstico-musical es inevitable “la influencia deformadora de Ia
personalidad del intérprete”.” La necesidad del intérprete repercute
en la funcién del critico. El critico, si pretende alcanzar el sentido
artistico original de una obra musical, ha de intentar arrancar el barniz
con que el intérprete la cubre. Esto no ocurre en modalidades
artisticas donde el critico accede al material original, no a su
recreacion. Incluso la propia abstraccion que caracteriza el lenguaje
musical contribuye a ello puesto que “la mas cuidadosa escritura

® Tdem., pp. 300-302.

“FRANKENSTEIN A.V.: La funcién de la critica. ..., Op. cit., p. 43.
*® HURTADO, L.: Apuntes sobre la critica musical. Op. cit, p. 48.

“ Idem., p. 53.
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musical esta lejos de expresar con exactitud las intenciones expresivas
s 47

del compositor”.

Por ultimo, cabe decir que la musica es, por su idiosincrasia, el
arte mas reinterpretado. Son numerosisimas las versiones que de una
sinfonfa de Beethoven, por ejemplo, se han podido hacer. Los criticos
musicales escriben una y otra vez criticas de las mismas obras y en ese
ejercicio recurrente se pierde casi todo vestigio de critica a la obra,
quedando el analisis critico cast reducido exclusivamente a la
valoracion de los intérpretes.

Todas estas apreciaciones nos confirman que la critica musical,
y en concreto la periodistica, presenta unos rasgos propios y unos
modos particulares en su ejercicio que le conceden una identidad

propia.

1.4. Objetividad y ética en la tarea del critico

¢Coémo se puede hacer una valoraciéon objetiva de una obra de arte?
Kant, en su Critica del juicio, lo expone de forma todavia mas concreta:
si el juicio artistico es subjetivo, ;Cémo convertirlo en objetivo con
pretensiones de universalidad? El filé6sofo aleman resuelve este dilema
mediante lo que él llama la generalidad subjetiva; es decir, la capacidad de
consensuar una serie de valores coincidentes en una obra de arte por
la opinién comuin de una mayoria de personas. Federico Sopefa o
Fernando Ruiz Coca opinan que ciertos valores forman parte del
subconsciente colectivo y en la medida que el critico sintonice mas o
menos con ese sustrato comun sera mayor su credibilidad. El critico -
dice Sopefia- “necesita intuir las raices de la creacion, pero no menos
de la recepcion”.

Para Augusto Valera, un critico lo es en tanto en cuanto la
medida de su ¢redibilidad priblica. Se trata de que la opinién del critico

T Idem., p. 53-54.
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“coincida al maximo con la verdad mas parecida a la auténtica y que
s 48

esa coincidencia sea frecuente y reconocida”.

Hace falta que ese juicio previo —como explica Kant- pase a ser
un juicio légico y “se convierta efectivamente en una opinidon
fundada, dotada del poder de convicciéon o por lo menos de cierta
fuerza persuasiva”. El problema de la critica consistira —segin
Hurtado- “en dar a este juicio equivoco, fluctuante, cierta estabilidad
y poder de conviccién”, evitando “cualquier rasgo de subjetividad y
enunciandolo de forma que refleje las cualidades objetivas de la cosa
juzgada”.”

Sin embargo, la realidad cotidiana -alejada de cualquier
argumentacion teérico-filoséfica- nos conduce a pensar que la
objetividad es una quimera. Augusto Valera asi lo seniala:

“Empezamos a entrever que el critico no puede ser objetivo. No puede
serlo porque cada uno se diferencia de otro basicamente por su
formacion técnica e intelecto-cultural sobre la materia que esta juzgando;
no debe pues sorprendemos el hecho de que sobre un mismo concierto

leamos criticas diversas e incluso contradictorias”.>

El critico no puede abstraerse del contexto moral, religioso, politico,
economico, cultural y social que le rodea. Aun mas, hay quienes
defienden que debe declararse manifiestamente parcial. Enzo Valenti
Ferro, musicélogo argentino, director de Buenos Aires Musical es de esa
opinion:
“En un tiempo cref en la critica objetiva. Pero la experiencia me ha hecho
cambiar de opinion. Sostengo que la critica no puede ser objetiva. Debe
ser profunda, valiente y apasionadamente subjetiva. Yo no puedo juzgar

con frialdad las expresiones artisticas que me apasionan ni las pseudo-

obras de arte que abomino. Servir con fervor e intransigencia, debe ser el

deber de la critica”.”!

® VALERA CASES, A.: Crug y drama de la miisica. Ed. Alpuerto, Madrid, 1985,
p.- 77.

¥ HURTADO, L.: Apuntes sobre la critica musical, Op. cit., pp. 38-39.

" VALERA CASES, A.: Cruz y drama de la miisica, Op. cit., p. 72.

' CARPENTIER, A.: Ese miisico que llevo dentro, Alianza Editorial, .Madrid, 1995,
p. 222.
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Oscar Wilde en su ensayo E/ critico como artista afirma sostiene esa
misma idea cuando afirma que un critico no puede ser imparcial
porque “solo podemos ofrecer una opinién imparcial de aquello que
no nos interesa”.”® Pero si la supuesta falta de objetividad es una
herida lacerante en los criticos, no lo es menos la ausencia de ética.
Adorno expone su escepticismo a este respecto:

“Menos capaces aun que los musicos instruidos practicamente en su
oficio son los criticos, en su inmensa mayoria, para justipreciar cualquier
partitura nueva y ambiciosa segun su temperatura interna, su nivel formal
y su verdadera fuerza. En lugar de ello suelen suministrar sucedaneos
diversos, tales como gusto o disgusto ocasionales, o bien informaciones
de corte periodistico. Todo lo posible o imaginable sobre la impresion
general causada por la obra, su historia, su ubicacion estilistica -también
su autor- es presentado de forma mas o menos habil, sin que el critico, en
realidad, decida jamas, juzgue, como lo pide su propio titulo, aunque su
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veredicto fuera recusable”.
Ignacio Echevarria recoge algunas ideas del pensamiento de Adorno

al afirmar que el critico siente temor a la negatividad, lo que se
traduce en miedo a juzgar:

“La critica, en su mayor parte, se limita en la actualidad “a una especie de
informacion elevada”; tiende a operar con clichés lingiisticos
prefabricados” y, en general, se resiente del miedo que produce cualquier
asomo de negatividad, “como si pudiera recordar lo harto negativo de la
vida”, y no se repara en que precisamente la negacion constituye para la
cultura e/ fermento de su propia verdad”. >

Hay, pues, falta de rigor ético en el desempetio de la labor del critico,
al no asumir este su responsabilidad. Pero algunos, como Augusto
Valera, todavia son mas duros cuando defienden que hay quienes no
deberian poder ejercer de criticos:

“Para quien debiera ser incompatible es para aquellos que ocupan cargos
musicales y para los compositores que hacen carrera gracias a la fuerza
que les da el medio de comunicacién en el que trabajan e hipotecan, a
diario, su libertad. El problema consiste en que las empresas y sobre todo

2 WILDE, O.: E/ Critico como artista. Espasa Calpe. Madrid, 1946,

> ADORNO, T.: Disonancias. Miisica en el mundo dirigido. Ed. Rialp, Madrid, 1966.
" ECHEVARRIA, 1.: Critica y negacion. Articulo publicado en el diatio F/ Pais
(suplemento de Babelia), 7 de tebrero de 2004, , p. 1
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los directores de los medios de comunicacién lo saben y lo consienten.
Estan engafiando al lector porque no dan una informacién veraz, al
tiempo que constituyen grupos de presion impenetrables y exclusivos™.”

Xose M. Carreira enfatiza esa linea de pensamiento y sostiene que la
critica obedece en ocasiones a propoésitos espurios:

“El ejercicio critico al servicio de la autopromociéon politica o del
provecho econémico es comun, y si ello es asi en los diarios de gran
tirada, lo es en mayor grado en los diarios locales o de limitada
demarcacioén geografica, en los cuales es aun cotidiano el cronicén social
al estilo del pasado (...) Una de las causas de esta mediocridad es la falta
de estimulo critico, al estar implicado el critico a menudo en lo criticado,
ya sea como organizador del concierto -como empresario o como
funcionario-, ya sea por ser el critico compositor y no atreverse a ser
severo con la obra de un colega o con el criterio interpretativo de un

solista del cual espera un estreno, ya sea por relaciones de parentela o por
» 56

razones de influencia politica del criticado”.
Son muchos los factores que justifican una revision de los
planteamientos de la critica musical. No se discute aqui “la legitimidad
de la critica, su razén de ser y su eficacia”, como dice Leopoldo
Hurtado.” La critica, como libre ejercicio de comunicacién, deberfa
incorporar en si misma la sana funciéon de lo que Menna denomina
metacritica.”’

La critica musical se ha desprestigiado por el uso que de ella
hacen algunos pseudocriticos que no respetan ningin coédigo
deontologico. Hay que legitimar de nuevo el ejercicio critico,
erradicando los comportamientos espurios e interesados, y centrarse
en el debate correcto: la validez de la critica como instrumento de
analisis e informacién. En este sentido, pueden ser aleccionadoras las
palabras de Hurtado:

5 Tdem, p. 70.

** CARREIRA, X. M.: Variaciones sobre la critica musical, Op.cit., p.33.

" Tdem, p. 17.

* MENNA, F.: Critica de la critica. Coleccion estética & critica. Ed. Universidad
de Valencia, Valencia, 1997 La metacritica supone para el critico —segun este
autor- un esfuerzo por revisar sus propios planteamientos y procedimientos en
el ejercicio de la critica.
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“La historia de la critica ha sido denominada el registro de los desatinos
que se han escrito sobre la musica. La critica ha errado muchas veces -
esto es notorio- y ha constituido una especie de venganza contra los
criticos poner de manifiesto sus equivocaciones y cegueras. Hay
antologias enteras de los desaciertos, esto es verdad, pero no las hay de
las muchas veces en que la critica ha dado en el blanco y en que sus
juicios, contra todas las apariencias, han sido certeros. También podrian
formarse antologfas en este sentido, pero nadie tiene interés en

hacerlas”.”’

Existe un modelo de cédigo deontologico para los criticos. Es el
propuesto por Jean Matyssens y se denomina Derecho del critico musical.
Sin embargo, son muy pocos los criticos que lo conocen y menos aun
quienes lo utilizan.

En julio de 1997 se celebrd el Primer Encuentro de la Critica Musical
Espafiola en Segovia, organizado por la Fundaciéon Juan de Borbon.
A este encuentro asistieron algunos de los mas importantes criticos
musicales del pafs. Esta primera reunién dio como fruto la
publicacion del Manifiesto de Segovia. El tltimo de los nueve puntos de
este manifiesto proclama lo siguiente:

1. Se asume que la labor del critico no debe estar exenta de
autoctritica y de critica.

2. La formacién y preparacion del critico y su independencia
son marcos imprescindibles para la realizaciéon de su labor.

3. Los criticos deben reclamar a sus respectivos medios que
dediquen a la musica el espacio adecuado para desarrollar su
labor.

4. Mas alla de la mera crénica de concierto, se pide la presencia
en los medios de la critica en sus multiples formas de ensayo
literario-musical, musicologia critica, analisis global o todo tipo
de actividad divulgativa.

* HURTADO, L.: Apuntes sobre la critica musical, Op. cit., pp. 26-27.
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5. Se valora la importancia de los datos objetivos de la critica
como base informativa en el futuro. Serfa de gran utilidad
acometer un estudio sobre la critica en Espaﬁa.éo

La critica debe de entenderse como un servicio al publico. El critico
ha de hacerse acreedor de la confianza que en él depositan multitud
de personas y ser digno de impartir justicia artistica. Como dijo el
critico musical del The New York Herald Tribune, Virgil Thomson: “no
siempre hace falta tener raz6n”.*' Y como afirmaba Bernardo Morales
San Martin en una crénica de 1921:

“Aunque el critico yerre, se debe a lo que cree su verdad y no a falsas
consideraciones sociales refiidas con la sinceridad siempre, y mucho mas
con cosa tan libre e independiente como el arte. Libremente crea el

artista su obra; con la misma libertad ha de ser juzgada”.”

O BURELL, V. M.: La critica se critica o deberia criticarse, en Meldmano, n° 13,
Madrid, 1997, pp.6-7.

' FRANKENSTEIN, A.V.: La funcién de la critica, Op. cit., pp. 37-45

%2 EJ Mercantil V alenciano, 4 de junio de 1921
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La musica en la sociedad valenciana
de principios del siglo XX:
Antecedentes historicos

2.1. La 6pera

urante el siglo XIX y los primeros afos del siglo XX, la

manifestaciéon musical c#/ta preferida del pablico valenciano

fue la 6pera. Excepcion hecha de la zarzuela, que solo podia
competir con la 6pera por su nivel de aceptacidon popular, apenas
existia nada mas dentro de un contexto social donde la cultura
musical era bastante pobre. Asi lo confirmaba el critico musical
valenciano Eduardo Lopez-Chavarri Marco unos afios mas tarde:

“Nuestro aislamiento musical era grande. La manifestacion musical mas
importante que habia era el teatro de 6pera (...) hasta el extremo de llegar
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a constituir principal norma vy disciplina artistica entre nuestros
2 63

musicos”.
El panorama musical valenciano era pues un coto reservado casi en
exclusividad a las representaciones operisticas; y dentro de este
ambito, al repertorio italiano:

“Salvo excepciones rarisimas, tan sélo se interpretaban el repertorio
corriente; es decir, 6peras de Rossini, Donizetti, Bellini, Verdi...; como
nuevo, Fausto de Gounod. Las grandes creaciones de Mozart, de Gluck,

de Weber; las mas modernas de Betlioz, Saint-Saéns, de Massenet, de

Wagner, eran desconocidas. De la escuela rusa, ni el nombre”.*!

El almanaque de Las Provincias de 1884, por citar un ejemplo, nos da
una idea de este dominio aplastante: de los catorce titulos
representados en los teatros de la ciudad de Valencia durante la
temporada de 1883-84, once correspondian a opera italiana.

Los efectos de la permeabilizacion de la cultura musical
transalpina se dejaron sentir en los distintos ambitos artisticos de la
sociedad valenciana. Las paginas de los cronistas musicales de la
época se impregnaban del argot operistico italiano: capolavoro (obra
maestra), serata d'onore (funcion a beneficio), dilettanti (melémanos que
manifiestan sus impresiones musicales en escritos o en circulos de
opinién), o pezzi (pieza). Los compositores de la tierra —citaremos el
caso de Salvador Giner, como el mas representativo- tuvieron que
seguir, en muchas ocasiones, el patron que dictaban las Operas
italianas para poder ver estrenadas sus propias obras.”

“ BERENGUER, E.: Eduardo 1. Chavarri y la miisica valenciana. Revista RITMO,
n°® 115. Septiembre de 1935, pp.9-10.
 Ibid.
% Salvador Giner Vidal (1832-1911): conocido como el patriarca de la musica
valenciana y maximo impulsor de la renaixenga. Compuso cuatro éperas
(“Sagunto”, “El fantasma”, “El sofiador” y “Morel”) que fueron estrenadas en
Valencia en las dltimas décadas de la vida del compositor. Todas ellas, aunque
responden a un anhelo creativo nacionalista, rezuman en su estilo y
configuracioén la influencia italiana, no en vano fue violin concertino del Teatro
Principal. Donde realmente se muestra Giner como un compositor con un
lenguaje mas personal es en sus poemas sinfénicos: “Una nit d’albaes”, “Es
chopa hasta la moma” y “El festin de Baltasar”. También destacan sus
composiciones de musica religiosa.
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La italianizacion del nombre de los cantantes autdctonos -un
recurso utilizado con relativa frecuencia- fue otro signo del influjo
transalpino. Asi encontramos a Lorenzo Simé que se presentd en el
Teatro Pizarro de Valencia el 21 de junio de 1902, anunciandose
como Lotrenzo Simonetti.®® También el de una de nuestras sopranos
mas internacionales, Lucrecia Bori, que fue bautizada en Valencia con
el nombre de Lucrecia Natividad Botja y Gonzalez de Riancho.

La influencia italianizante afecté hasta el idioma en que se
escribian los libretos:

“Puede decirse que la #talianizacion habia calado tan hondamente en el
publico espafiol que se consideraba el castellano una lengua de inferior
categorfa para la Opera, permaneciendo recluida en el ambito de la
zarzuela. Cuando un compositor espafol decimonoénico escribia una
opera, debia traducir su libreto al italiano si queria tener posibilidades de

éxito entre el pablico, aun cuando se tratase de Operas basadas en obras

literarias espaﬁolas”.67

La preponderancia de la 6pera italiana en los escenarios espafioles y el
auge de la zarzuela -aceptada ya como el género lirico auténticamente
espafiol- fueron las causas principales que impidieron el desarrollo de
una 6pera nacional espanola.

En los ultimos afios del siglo XIX y principalmente en la
primera década del siglo XX, fueron introduciéndose en la escena
valenciana las 6peras de Ricardo Wagner. No obstante, a pesar del
gran predicamento del que gozé Wagner entre los miembros mas
intelectuales de la cultura musical y de la prensa valenciana, el
wagnerianismo no arraigd en Valencia con la misma fuerza que en
Barcelona o Madrid.

La primera década del siglo XX se caracterizé6 ademas por “el
impacto producido por la incorporacion de las 6peras de Puccini y la

“BUENO CAMEJO F. C.: Historia de la Opera en Valencia y su representacion segin
la critica de arte: de la Monarguia de Alfonso XIII a la Guerra Civil Espariola.
Generalidad Valenciana (Consejeria de Cultura, Educacion y Ciencia) y
Diputacién de Valencia. S.A.R.C. / Federico Doménech, Valencia, 1997, p. 66.
" BUENO CAMEJO F. C. (dit.): Uz siglo de Miisica en la Comunidad V alenciana,
Op. at., pp. 58-59.

www.revistalatinacs.org/067 /cuadernos/CBA . html#17 [39]



escuela verista, abrazadas por el publico répidamente”.68 En efecto,
obras como La Bohéme o Tosca de Giacomo Puccini, Caballeria
Rusticana de Pietro Mascagni o I Pagliacci de Ruggero Leoncavallo
fueron representadas en numerosas ocasiones. lLas Operas de
Giuseppe Verdi perdieron algo de fuelle respecto a afios anteriores
aunque _Aida siguié disfrutando de la predileccién del publico
valenciano. También ocupo un lugar preferente, sin llegar al éxito de
las Operas veristas, la grand dpera francesa de Gilacomo Meyerbeer con
titulos como La Africana, Los Hugonotes, E/ Profeta y Dinorah. Las dos
operas de Georges Bizet, Carmen y Les pécheurs de perles, al igual que
Faunsto de Charles Gounod se representaron también con bastante
asiduidad durante estos afios.

Entre 1911 y 1929 se produjo una fase de “progresivo declive de la
actividad operistica” en Valencia:*”’

“Se verifican sélo al afio las 20 funciones que prescribe el contrato de la
Diputacién con las empresas, y estas funciones se hacen a base de traer
alguna celebridad aislada (Titta Ruffo, Marfa Barrientos, Anselmi, etc.)
rodeada de una compania de 6pera de las que actian durante el verano a

precios economicos en el escenario que se improvisa en la plaza de

toros”.””

Eduardo Lopez-Chavarri Marco, en una cronica escrita en 1916 con
ocasion del cincuentenario del Teatro Principal, remarcaba el
contraste entre las temporadas de ese momento y las de antafio con
“abonos de cien y mas funciones! '

Durante el periodo 1912-1923 se estrenaron en Valencia dos
operas mas de Wagner: Tristan e Isolda (10 de mayo de 1913) y de
Parsifal  (octubre de 1920)””. Ademas de los dramas wagnerianos,

hubo otros estrenos: Le Maschere de Pietro Mascagni (13 de marzo de
1917), Thais de Jules Massenet (4 de noviembre de 1919) y el

% BUENO CAMEJO F. C.: Historia de la Opera en Valencia. . ., Op. cit., p.39.

“ Tdem, p.40.

" Ibid.,

"' Las Provincias: Cincuenta aios de teatro Principal, 31 de enero de 1916.

"2 No es imposible precisar la fecha del estreno de Parsifal. La huelga de
tipografos acontecida entre el 9 de octubre y el 5 de noviembre impidi6 la
publicacién de los periddicos valencianos. Sabemos que el estreno tuvo lugar en
el Teatro Apolo pero desconocemos la fecha.
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intermezzo 11 Segreto di Susanna (30 de abril de 1920) de Ermanno Wolf-
Ferrari.

En esos afios, la 6pera espafiola seguira luchando, aunque sin
mucho éxito, por hacerse sitio en las programaciones con nuevos
estrenos. A los titulos ya conocidos por el publico como Marina de
Juan Emilio Arrieta, se uniran otros de nueva creacion: Gala Placdia de
Jaime Pahissa (estrenada el 12 de enero de 1913), Maruxa, de Amadeo
Vives, cuyo estreno en Valencia tiene lugar el 18 de diciembre de
1914, Las golondrinas de José M* Usandizaga (estrenada el 21 de enero
de 1915, La vida breve de Manuel de Falla (representada por
primera vez en Valencia el 8 de febrero de 1916), E/ gato montés de
Manuel Penella (estrenada el 22 de febrero de 1917), Balada de carnaval
de Amadeo Vives (6pera en un acto que se estrené el 20 de marzo de
1920) y Glorias del pueblo de Rafael Millan (estrenada el 14 de
noviembre de 1922).

A partir de la segunda década del siglo XX, la 6pera en Valencia
sufre una crisis por la confluencia de tres factores, segun Francisco
Bueno: 1) Empresarios teatrales con escasa perspectiva artistica; 2)
Companias de opera de escaso nivel artistico; 3) Un publico inerte
siempre a remolque de los dictados estéticos mas comerciales.”

El efecto paralizante que ejercié6 la 6pera italiana sobre la
sociedad musical valenciana impidi6é el desarrollo de otro tipo de
géneros como la musica sinfénica y la de camara, aunque esta
situacion cambiaria justo en el instante en que se detectaron los
primeros sintomas de la crisis de la 6pera. En esta transformacion
tendran que ver tres hechos puntuales: la creacion de la Sociedad
Filarmonica de Valencia (1912), la puesta en marcha de la Orquesta
de Camara de Valencia en 1915 (una agrupacién que vino a continuar
el camino iniciado por su antecesora, la Orquesta Valenciana de

7 Aunque existan dudas sobre la catalogacion de Las golondrinas como épera o
zarzuela, nos inclinamos a considerar esta obra como una opera.

™ Ibid.

www.revistalatinacs.org/067 /cuadernos/CBA . html#17 [41]



Camara fundada por Eduardo Lépez-Chavarri en 1905)” y el
surgimiento de la Orquesta Sinfénica de Valencia en 1916.

2.2. La zarzuela

La zarzuela siempre gozé del favor del publico valenciano. De ello
dan prueba los numerosos estrenos y representaciones que se
produjeron en Valencia durante la segunda mitad del siglo XIX y el
primer tercio del siglo XX:

“El publico valenciano siempre fue vibrante, apasionado, en lo bueno y
en lo malo, pero apasionado. Adoraba la zarzuela, entre 1850 y 1860 se
interpretaron unas 400 zarzuelas, repitiendo las mas aceptadas hasta 30 o
40 veces, como por ejemplo Jugar con fuego de Barbieri. No fue extrafio ver
las obras preferidas representadas en cartel hasta 100 veces: el ejemplo
ahora es la zarzuela Gigantes y cabezudos de Miguel Echegaray y el maestro
Guerrero, la cual celebr6 el 10 de enero de 1900, su funcién numero 100
(Teatro de la Princesa) No es un hecho aislado, el mas significativo lo
encontramos en La cancion del olvido de Serrano, estrenada el dia 17 de
noviembre de 1916 en Valencia y el dia 3 de febrero de 1917, noventa y
cinco dias después, celebraban una funcién homenaje con la

interpretacion nimero 100 (Teatro Lirico)”.”

A mediados del siglo XIX era comun la llamada zarzuela grande,
compuesta en dos o mas actos. Es la época en la que triunfan las
creaciones de Barbieri, Gaztambide o Arrieta. Pero a partir de finales
del XIX se impuso un nuevo tipo de zarzuela en un acto (anunciada
en la prensa valenciana de la época como zarzuelita) gracias al impulso
renovador de jovenes autores como Bretén, Chapi, Chueca y algunos

otros. Este nuevo género se conocera como género chico y su €xito
entre el publico espafiol sera de tal magnitud que el término se

 DIAZ GOMEZ, R. y GALBIS LOPEZ, V.: Eduardo Idpez-Chavarri Marco,
correspondencia. Generalidad Valenciana (Consejerfa de Cultura, Educacion y
Ciencia), Valencia, 1996, p. 33.

" GALIANO ARLANDIS, A.: La garguela: nna pasion popular. En Bueno
Camejo, F. C. (dir.): “Un siglo de Musica en la Comunidad Valenciana”. El
Mundo Unidad Editorial, Valencia, 1998, pp. 81-82.
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acuflara mas tarde para referirse, por extension, a cualquier modalidad
de zarzuela.”’

La penetracion social que tuvo la zarzuela no fue bien vista por
una parte de la prensa y tampoco por un sector del publico que la
consideraba una degeneracién del auténtico arte lirico, la 6pera. En
Valencia, alla por la mitad del siglo XIX, esta actitud imper6 bastante
entre el elitista grupo que constitufan un numero considerable de
seguidores acérrimos del Teatro Principal y algunos medios
periodisticos como Las Provincias. Asi parece desprenderse de estas
palabras de Lopez-Chavarri Marco:

“La zarzuela, aun cuando tuviera tres actos, era desdefiada, y mucho mas
si era zarzuela comica. Ante el anuncio de una posible temporada de
zarzuela, decfa entonces LAS PROVINCIAS, empleando ya en 1866 el
consabido cliché: ...«Es lo cierto que los oidos de los que mas
frecuentemente concurren al coliseo de la plaza de las Barcas, se han
acostumbrado a las notas de los clasicos compositores, y no podran
admitir, en cambio, el triste espectaculo de la degenerada zarzuelay...” ™

Aunque el recelo hacia la zarzuela persistio, este género musical
arraigd en los teatros valencianos hasta bien entrado el siglo XX.
Varios compositores valencianos tuvieron un papel decisivo en el
auge de la zarzuela: Ruperto Chapi (Villena 1851-1909), José Serrano
(Sueca 1873-1941), Manuel Penella (1880-1939) y Vicente Lle6 (1870-
1922). Curiosa fue la relacion que se establecié entre Serrano y Chapi,
debida en un principio a las aficiones literarias del primero. Su
participacion en el mundo literario tuvo dos etapas:

“La primera, el 12 de diciembre de 1895, en un homenaje al valenciano
Eduardo Escalante, surge la idea de formar un centro valenciano en
Madrid: La iniciativa es de Rafael Liern y la junta directiva la forman
Amalio Gimeno, Mariano Benlliure, Joaquin Sorolla, etcétera. Serrano,
con este motivo funda el seminario I.es Albaes, donde firma con el

" El putblico suele referirse de forma generalizada a la zarzuela como género chico.
La inclusion de la zarzuela grande (consta de dos o tres actos) dentro del género
¢chico es un error. En realidad, son las formas breves liricas (la zarzuela en un
acto y el sainete) las que propiamente constituyen el llamado género chico. No
obstante, como senala Roger Alier, esta clasificacion es arbitraria (ALIER, R.: La
Zarznela. Ediciones Robinbook, Barcelona, 2002, p.13)

" Las Provincias: Cincuenta asios de teatro Principal, 31 de enero de 1916.
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seudonimo de Guitarrd. La segunda es el Saloncillo, semanal de
espectaculos donde hace la critica. Con respecto a la zarzuela Curro
Vargas de Chapi escribi6:... «En resumen y perdone usted maestro,
exceso de talento y falta de corazény, J. Serrano. Chapi le llama a
consecuencia de esta critica y juntos colaboran en la zarzuela E/ amor en

solfa (1905)”.7

En los afios comprendidos entre 1912 y 1923 se estrenaron en los
teatros valencianos numerosos titulos pertenecientes al género lirico.
Entre las obras estrenadas encontramos zarzuelas, sainetes, fantasias,
comedias liricas...y hasta alguna opereta disfrazada como zarzuela.
Esta variedad en la nomenclatura, debida al estrecho linde musical y
teatral que separa unos géneros liricos de otros, provocé una gran
confusién. A este galimatias contribuyeron en muchos casos los
propios cronistas musicales del momento que, sin ningun rigor,
atribuian indistintamente un calificativo u otro a las obras estrenadas.

A partir de la segunda década del siglo XX la zarzuela entré en
un periodo de crisis, al igual que ocurriera con la 6épera. Los factores
que propiciaron esta crisis los encontramos principalmente en la dura
competencia que sobre la zarzuela ejercieron el cine, la opereta y las
revistas musicales. Esta znvasion de nuevos géneros origind i illo
tempore un arduo debate sobre la pervivencia de nuestro género lirico.
El debate se centré en tres ejes: el efecto nocivo que provocaban para
el arte y las buenas costumbres géneros como la revista musical o los
varietés, segun el sector mas conservador de la prensa; la defensa del
patrimonio lirico espafiol ante las modas extranjeras como la opereta
que impulsaron determinados autores valencianos y espanoles, con el
apoyo de la prensa; y por ultimo, la competencia desleal que ejercio el
cine. Retomemos unas palabras que esctibié Eduardus (Lopez-
Chavarri) en aquella crénica musical titulada Opera, zeatro y priblico:

“Tanto mas resulta enorme, monstruoso, ese abandono del gran arte,
cuanto que la degradacion creciente del cine obtiene unas protecciones y
un triste consentimiento que indignan. Con cine baratito; y, si es posible,
de poca luz en la sala, se medita mejor, y ganan el bolsillo, la cultura y la

verdad. Habré que ir al cine”.”’

” GALIANO ARLANDIS, A.: La zarzuela: una pasiin popular, Op. cit., p. 86.
' Las Provincias: “Opera, teatro y priblico”, Op. cit., 18 de mayo de 1913.
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Fueron bastantes los articulos de este tenor publicados, muchos de
ellos con el tema de fondo de la crisis de la zarzuela. Sitva como
testimonio el de Vicente Peydr6®, publicado los dias 6 y 8 de
septiembre de 1915 en el diario E/ Mercantil 1V alenciano. Pero llega
Serrano en 1916 con La cancion del olido y supera las 100
representaciones seguidas. ¢;Habia o no habia crisis?

2.3. La musica de camara

En las postrimerfas del siglo XIX, la musica de camara era un rara avis
en el panorama musical valenciano. Los conciertos de camara o
sinfénicos se daban de forma muy esporadica y siempre con un aire
de provisionalidad que se manifestaba en la propia actividad de los
musicos y en el escaso seguimiento del publico. La presencia de
grandes intérpretes se daba en cuentagotas. St bien, la indiferencia con
que se les acogia era ostensible:

“Cuanto a musica, no hubo eminencia que no pasara por aqui:
Rubinstein, Sofia Menter, Sarasate, Sauer y Casals..., pero, a decir
verdad, la aficién del puablico nunca fue muy decidida por este arte, a
pesar de lo que otra cosa parezca. Ya en 1870 (15 de febrero) se puede
leer esta gacetilla: «El siabado anuncidése en el teatro Principal un
concierto, género de funciones que no es muy del agrado del publico, y
que este recibe siempre con cierta prevencion...» Esta disposicion de
animo ha persistido luego con Bauer y Casals, con Pugno y Granados,
con Landowska... Decididamente, la musica cuesta de arraigar entre

nosotros” %

Las instalaciones aptas para la practica musical eran escasas. Se tenia
que recurrir frecuentemente a teatros no acondicionados, lo que
originaba situaciones tan esperpénticas como la que le sucedié a

' AA. VV.: Gran Enciclopedia de la Region Valenciana. Valencia 1972-1973 Vol.
IV, p.45. Epigrafe elaborado por José Climent Barber que resume la biografia
de Vicente Diez Peydré (Valencia 1861-1938): Compositor y escritor. Estudié con
los maestros Segura y Giner (...) Colaboré con el maestro Valls en la creaciéon
del teatro lirico valenciano y estrend obras de Caballero, Bretén, Jiménez vy,
sobre todo, de Chapi. Compuso zarzuelas, piezas para piano, orfedn, canto y
piano.

% Las Provincias: Cincuenta ajios de teatro Principal, 31 de enero de1916.
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Emile Sauer en el Teatro Principal. No consintié en sentarse al piano
“por el aire frio que corria por el escenario”, y no empezd el
concierto “hasta que se le improvisé en la escena un resguardo contra

. 83
el aire”.

La practica de la musica de camara, hasta finales del siglo XIX,
se habia limitado al ambito privado, habitualmente a cargo de
melémanos aficionados. La creacion del Conservatorio de Valencia y
la Sociedad de Conciertos que desde alli se auspicio fueron los dos
tactores principales que impulsaron la practica y el consumo social de
la musica de camara:

“En el orden cameristico fueron también profesores del Conservatorio
los que en 1890 pusieron en pie la Sociedad de Conciertos, con los ya
citados Segura y Goni, quienes, con don Luis Sanchez, don José Lluch y
don Raimundo Calvo ofrecieron su primera sesion de cdimara el 21 de
tebrero del citado ano en el Conservatorio, con un programa compuesto

por obras de Beethoven, Rubinstein y Mendelsshon”.*

Otro proyecto que contribuyé a impulsar este género fue la fundacién
de la Orguesta Valenciana de Cdmara en 1905, cuya vida musical se vio
pronto interrumpida:

“En marzo de 1903, el Circulo de Bellas Artes de Valencia organiz6 unos
conciertos de orquesta de cuerda bajo su direccion. Esta agrupacion
estaba formada por profesionales y por socios aficionados, y sus
actuaciones iban precedidas conferencias pronunciadas por su director.
En 1905 darfan lugar a la creacion de la Orquesta Valenciana de Camara,
que llegd a ser la primera orquesta de Valencia que ofrecié giras por

Espafia con éxito”. *

En 1915 se retomé el proyecto de la orquesta de camara. En esta
nueva andadura se lamé Orguesta de Cdamara de 1 alencia y ofrecid su

8 LOPEZ-CHAVARRI MARCO, E.: A la Sociedad Filarménica de Valencia en su
cincuentenario. Articulo publicado en un programa dedicado a la conmemoracion
de esta efeméride por la Sociedad Filarmonica de Valencia, 1962

% LOPEZ-CHAVARRI ANDUJAR, E.: Cien aiios de historia del Conservatorio de
Valencia, Publicaciones del Conservatorio Superior de Musica y Escuela de Arte
Dramatico de Valencia, Valencia, 1979,p. 28.

® DIAZ GOMEZ, R. y GALBIS LOPEZ, V.: Eduardo 1dpez-Chavarri Marro,
correspondencia, Ed. Conselleria de Cultura, Educaci6 i Ciencia, Generalitat
Valenciana, p. 33.
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primer concierto el 14 de diciembre de dicho afio, también con
Lopez-Chavarri Marco como director. La prensa valenciana —y
especialmente Las Provincias, de la que era redactor y critico musical el
propio Lopez-Chavarri Marco- acogié con gran entusiasmo la
recuperacion de este proyecto. El critico del diario E/ Mercanti/
Valenciano, Ignacio Vidal, empezaba as{ su critica del concierto
inaugural en el que se interpreté una Swuite de Ole Olsen, Flores Misticas
de Boellman y la Serenade op. 48 de Tschaikowsky:

“Por fin es ya una realidad grata la existencia de esta agrupacion, formada
por profesores valencianos y dirigida por el ilustrado maestro E. Lopez
Chavarri. Ayer tarde asistimos a su bautismo artistico, que se celebr6 en
el hermoso salon de actos del Conservatorio de Mdusica, ante una
concurrencia distinguida, como es la que compone la Sociedad
Filarmonica, que le ha prestado cooperacion de ahijada.

Muchos afios ha durado su gestaciéon; no pocos sinsabores y esfuerzos ha
costado aunar voluntades, convencer a los ilusos que, a pesar de valer
mucho, no sentfan, llevados de la exagerada modestia, la necesidad de
agruparse. Era preciso llegar al sacrificio, a la abnegacion, y con ambas
virtudes se ha conseguido agrupar elementos valiosos para la formacion
de una orquesta, que si ahora se limitara a la interpretaciéon de Musica de

Camara, andando el tiempo puede ser el nicleo de una orquesta sinfénica
2> 86

que sera una gloria valenciana”.
Aun con la euforia inicial, la presencia de la Orguesta de Cimara de
Valencia en la vida musical valenciana fue también breve y se disolvid
en 1919. Durante cinco afios, quince conciertos y una gira. No hubo
mas apariciones publicas de esta orquesta.

Habria que resenar, dentro de la actividad musical de camara de
aquellos anos, el concierto de la Orguesta del Conservatorio de 1 alencia en
el Circulo de Bellas Artes de Valencia, con Eduardo Lépez-Chavarri

de director, y los conciertos de la Orguesta de Camara de Barcelona en los
afios 1915 (7 y 8 de marzo) y 1916 (11 y 12 de marzo).

Sin embargo, la verdadera eclosiéon de la musica de camara se
produjo a raiz de la tundacion de la Sociedad Filarménica de 1 alencia a
finales de 1911. Esta institucién actud de catalizador del género entre

% El Mercantil V alenciano: 1.a Orquesta de Miisica de Camara de V alencia, 15 de
diciembre de 1915.
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la sociedad musical valenciana, facilitando la presencia en la ciudad de
Valencia de numerosos grupos musicales y solistas de gran relevancia
internacional. A partir de la inauguracién de la Sociedad Filarmonica,
los conciertos de camara se incrementaron notablemente hasta
desplazar a la 6pera como género mas habitual en las programaciones
musicales, al contrario que la musica sinfénica que permanecid
relegada durante bastantes afios mas, siendo una manifestacion
artistica esporadica en la oferta cultural de esta ctudad.

2.4. LLa musica sinfonica

La situacion de la musica sinféonica no desentonaba del contexto de
abulia cultural en el que estaba sumida la sociedad valenciana de
aquellos afios. Una anécdota relatada por Lopez-Chavarri Marco asi
lo refleja:

“Ocurrian casos en la Valencia musical verdaderamente inimaginables,
tal, por ejemplo, el de Sarasate, (...), la ultima vez que aqui estuvo, de dos

conciertos anunciados no dio el segundo por no haber orquesta asequible

para el caso”. ¥’

En Valencia, durante aquellos afios, no existia una orquesta estable.
La denominada Orquesta Sinfonica del Teatro Principal se disolvia
“al terminar la temporada lirica para la que habian sido
contratados”.*® Conciertos de orquesta sinfénica sélo se daban
ocasionalmente, hasta que organiz6 algunas series el maestro José
Valls (Cocentaina 1847-1909). Este musico fue quien fundo la Sociedad
de Conciertos Artistico-Musical en un intento de impulsar los conciertos
sinfonicos. La orquesta de dicha sociedad estaba integrada
inicialmente por sesenta y cuatro musicos. Su actividad se repartia
entre los conciertos de invierno en el teatro Princesa, u
ocasionalmente en el Principal, y los del Skating-Garden, en el periodo
estival:

S LOPEZ-CHAVARRI MARCO, E.: A la Sociedad Filarmiénica de Valencia. ..,
Op. at., p. 24

® GONZALEZ, C.: La Miisica Orguestal. En Bueno Camejo, F. C. (dir.): “Un
siglo de Musica en la Comunidad Valenciana ”. E1 Mundo Unidad Editorial,
Valencia, 1998, p. 39.
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“Los conciertos orquestales mas significados eran los de verano, en
terrenos del jardin del Santisimo, donde un parque de patinar (Skating-
Garden se llamaba) fue convertido en patio de butacas. Este lugar estaba

por donde hoy se ven, cerca de la entrada de la Alameda, los colegios de
s 89

las Esclavas y las Escuelas Pias™.
La labor del maestro Valls y la Sociedad de Conciertos, fue
encomiable. Sin abandonar el repertorio sinfénico mas tradicional,
dieron a conocer al publico valenciano gran numero de poemas
sinfénicos y piezas orquestales. Pero por encima de cualquier otra
circunstancia, el esfuerzo de Valls sirvié para formar a “un publico
preparado para posteriores empresas orquestales”.”

Un salto de calidad, en lo que respecta a la musica sinfénica en
Valencia, se produjo a partir del impulso de otro gran musico, Andrés
Gofii, “quien dio a conocer sinfonfas de Beethoven, acaso de Mozart,
y fragmentos de Wagner”.”! Gofii, que habia sido director de la
Orquesta del Gran Casino de San Sebastian y ostentaba en esos
momentos la catedra de violin en el Conservatorio de Valencia,
reunié una serie de musicos de la ciudad (profesores y estudiantes del
conservatorio, en su mayoria) y fundo una orquesta que insuflé un
nuevo aire al mundo musical valenciano, pero cuya existencia fue
también efimera.

Asi continud bastante tiempo, con intentos fallidos como el de
la Orguesta Sinfinica del maestro Bellver, alla por 1912. Hubieron de
pasar casi cuatro afios hasta que cuajo definitivamente el proyecto de
la Orguesta Sinfonica de 1 alencia. La noticia produjo gran expectacion y
alegria en los circulos musicales y en la prensa especializada. Valgan
como ejemplo estas lineas de Ignacio Vidal:

“La semilla que arrojaron primero el maestro Valls y luego el maestro
Gofii, fundador de nuestra escuela de violin, que tantos frutos ha dado,
contribuyendo a la eficacia de las nuevas orientaciones de la
interpretacion artistica, no cayo en el terreno estéril, sino que estaba mal
cultivado. Esto, unido a las ideas sociolégicas y de solidaridad artistica
que van echando raiz aun entre los mas escépticos en estas materias, han

® LOPEZ-CHAVARRI MARCO, E.: A /a Sociedad Filarménica. .., Op. cit., pp.
24-25.

Y LOPEZ-CHAVARRI ANDUJAR, E.: Cien aiivs..., Op. cit., p. 27.

"' BERENGUER, E.: Eduardo L. Chavarvi..., Op.cit., pp.9-10.
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creado un ambiente favorable entre el profesorado valenciano musico a
s 92

la creacion de la Orquesta Sinfénica”.
En parecidos términos se pronuncié el cronista (sin firma) del diario
1.as Provincias:

“Dirfase que la primavera ha sido fecunda esta vez y produce flores
musicales, de las que andabamos tan ayunos: primero la Orquesta de

Camara y ahora la Sinfénica, vienen a reanimar la vida musical aqui, en
» 93

donde tanto tiempo nos hemos pasado sin conciertos orquestales”.
La nueva orquesta realizé su bautismo musical, con su recién
nombrado director Arturo Saco del Valle, el dia 13 de mayo de 1916
en el Teatro Principal. El concierto consté de tres partes: se
interpreté en la primera la obertura n°® 3 Ieonora de Beethoven, el
Preludio del acto tercero de la 6pera More/ de Salvador Giner, la Danza
espariola n° 3 de Granados y el Preludio y Muerte de Iseo de la 6pera
Tristan e Isolda de Wagner. La segunda parte la ocupo la 8 sinfonia de
Beethoven y se cerré el concierto con una tercera parte integrada por
las siguientes obras: Los Preludios de Liszt, el Aria de 1a Suite en Re de
Bach y el Preludio de Los maestros cantores de Wagner.

Desgraciadamente, las expectativas generadas nunca se
cumplieron y no se consiguio paliar el escaso desarrollo de la musica
sinfonica en Valencia. La presencia de esta agrupacién en la
programacién musical de la ciudad fue insignificante a la vista de los
conciertos celebrados. Fueron diecinueve en ocho afios, con la
particularidad de que en 1919, 1921 y 1922 no hay ni una sola
actuacion de la orquesta. Ademas, resulta llamativo comprobar que la
poca cuota de protagonismo que durante estos afios le correspondié a
la musica sinfénica fue asumida en su mayor parte por formaciones
de fuera de Valencia. El nimero de conciertos realizados por la
orquesta valenciana y por otras orquestas sinfonicas foraneas
(especialmente la Orguesta Sinfinica de Madrid) fue el mismo. No
existio, como se desprende de los datos anteriores, una apuesta firme
y decidida por consolidar el proyecto de la Orguesta Sinfonica de
Valencia. Hasta la creacion en 1943 de la Orguesta Municipal, Valencia
no gozara de una formacion sinfénica estable.

2 El Mercantil Valenciano: 1.a nueva Orquesta Sinfénica, 12 de mayo de 1916.
% Las Provincias, 12 de mayo de 1916.
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2.5. Los foros musicales: los teatros, el conservatorio y la
sociedad filarmoénica

Durante la etapa de 1912 a 1923 funcionaban en la ciudad de Valencia
los siguientes teatros: Principal, Princesa, Ruzafa, Apolo, Eslava, Serrano,
Marina, Olympia™, Mart?”, Benlliure, el Trianon-Palace que cambiarfa su
nombre en 1916 por el de teatro Lirico ” y el teatro Reglies. Merece la
pena resaltar también, aunque no se trate propiamente de un recinto
teatral, la Plaza de Toros como escenario que fue de companias de
opera, opereta y zarzuela en los periodos estivales.

De todos ellos fue el Teatro Principal el que acapar6 la mayor
parte de la actividad musical y la atencién preferente de la prensa; los
restantes teatros, que acogian sobre todo funciones de zarzuela,
opereta y revista musical, suscitaron un menor interés para los
rotativos valencianos. Este teatro, inaugurado en 1832, pertenecio
desde su fundacién al Hospital Real y General de Valencia que a su
vez dependia de la Diputacién. Se le puso el nombre de Principal en
1853 para diferenciarlo del teatro Princesa inaugurado ese mismo afio.
Su historia concentra, en gran parte, la historia de la musica en
Valencia. De tal manera que la programacién del Principal, en la cual
destacaban especialmente las temporadas de Opera, fue hasta épocas
recientes el termémetro utilizado para medir el estado de salud de la
musica en Valencia.

La crisis del Teatro Principal fue uno de los temas recurrentes
para los cronistas musicales del primer tercio del siglo XX, que vefan
en su paulatino languidecer la causa mas importante del declive de la
cultura musical valenciana. Asi se refleja en las palabras que escribia
A. V. Salva en el almanaque de Las Provincias de 1924:

“Los teatros, que en la vida moderna tanta importancia han tomado, no
solo como lugar de esparcimiento y recreo, sino como centros de cultura
—escuela de las costumbres, decian nuestros abuelos- llevan en nuestra ciudad
una vida bien poco gloriosa y menos adecuada a ese fin cultural que le

** El teatro Olympia fue inaugurado el 10 de noviembre de 1915

” La inauguracion del teatro Marti tuvo lugar el 15 de julio de 1916.

” El teatro Benlliure celebré6 su funcién inaugural el 28 de octubre de 1915

" El teatro Lirico abri6 sus puertas con esta nueva denominacion el dfa 16 de
noviembre de 1916.
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hemos reconocido. Concretandonos en nuestro hermoso y mal tratado
Teatro Principal, centro un dia de la sociedad elegante y aristocratica
valenciana, en el que nuestros padres ofan —y en largas temporadas-
grandes companfas de o6pera, y por cuyo escenario han desfilado los
nombres mas gloriosos del arte lirico, como Mario, Gayarre, Stagno,
Massini, Selva, la Pati y tantos otros, ha venido a parar en albergue de
compafias que convierten en atraccion el canto por parte del publico del
lhay gue verl o la celebracion de un match de futbol en la platea. Y no hay
que echar toda la culpa de ello a los empresarios que sobre la escena se
suceden, y que, como es natural, van a su negocio y a defender su dinero,
y tienen del vulgo la misma opinién que Lope, sino que gran parte de ella
alcanza a la Excma. Diputacién que no ve en el Principal mas que una
finca de explotacion, poco mas o menos que si fuese una plaza de Toros,
olvidando el caracter cultural y de representaciéon ciudadana que debe
tener un teatro oficial (...) Y no hablemos de la parte que corresponde a
este publico de ahora, compuesto por tanta gente enriquecida de pronto,
sin gusto y sin cultura, que miden la valfa de un espectaculo por el
numero de miles de duros invertidos en la presentacion o el de chistes de

calendario contenidos en cada acto”.”®

Las sesiones musicales (audiciones de camara, conciertos sinfénicos,
recitales de solistas, etc.) organizadas por la Sociedad Filarmonica
tuvieron como escenario habitual el salén de actos del Conservatorio

de Valencia, al carecer esta asociacion de sala propia. Ocasionalmente,
se usaron como sedes el Teatro Principal y el Apolo.

Desde su fundacién en 1879, el protagonismo del conservatorio
en la vida musical de Valencia fue decisivo. A ello contribuyo un
cuadro docente de clara vocacién pedagogica que animé la vida
musical de la ciudad desde los diferentes ambitos de la interpretacion,
la direcciéon de orquesta y la composicion. Este cuadro de profesores
tue ademas un vivero del que se nutrieron las redacciones de los
periddicos valencianos para captar a sus criticos musicales:

“Un capitulo tan interesante como nada corto mereceria especial
atencion como es el de los profesores y alumnos que han desempefado
ese dificil trabajo de extension artistica y social que es la critica musical.
Sobre todo en las paginas de los periédicos valencianos y también en sus
emisoras, varios nombres han hecho posible una prolongaciéon de la luz
informativa que enciende el centro, y bastarfan los nombres de Lopez-

* Almanaque de Las Provincias de 1924: 1.a Sociedad Filarménica: su vida y su estado
actual, pp. 85-80.

[52] www.revistalatinacs.org/067/cuadernos/CBA. html#17



Chavarri y Goma en largos afios de docencia periodistica en Las Provincias
y Levante para acreditar una valia y un prestigio indudables. :Cuantos
cientos de articulos y comentarios sirven hoy en las colecciones de ambos
diarios para estudiar el pasado de la vida musical de Valencia? El
Conservatorio trasladé el buen saber y hacer de algunos de sus miembros
a la critica musical valenciana y ahi quedan servicios tan estimables como
los de Bernardo Morales (profesor que fue de Historia de la Literatura
Dramatica) en E/ Mercantil 1 alenciano, Leopoldo Magenti en La 10z
Valenciana, Edvardo Ranch en La Correspondencia de 1 alencia, Daniel
Nueda en Radio Nacional de Espana, Leén Tello, Llacer, Segui y Maria
Teresa Oller en Levante, J. Doménech en VValencia Semanal, ]. Casal en
Monsalvat, ]. Gassent en Radio Valencia, etc.””

A los citados por Eduardo Loépez-Chavarri Andujar, habria que
afladir otros dos ilustres profesores que también ejercieron la critica
musical: Manuel Palau en La Correspondencia de 1V alencia y Francisco
Balaguer en Ia oz VValenciana.

De las aulas de este centro de formacion musical salieron,
durante esta etapa, artistas de la talla de José Iturbi, Lucrecia Bori o
Maria Ros que triunfaron internacionalmente en el mundo de la
interpretacion. Otros que brillaron como compositores: José Serrano,
Joaquin Rodrigo o Manuel Palau. Y una larga lista de musicos, que sin
llegar a ese nivel, desempefiaron un gran papel en el desarrollo de la
musica en Espafa.

Un detalle que revela la importancia del conservatorio para la
sociedad valenciana de aquellos dias nos lo da el hecho de que las
audiciones realizadas por los alumnos del centro tenfan un
seguimiento en todos los periddicos de la ciudad. Pero si el
conservatorio fue importante para la consolidaciéon de la cultura
musical en Valencia, todavia lo fue mas la fundaciéon de la Sociedad
Filarmoénica, el mes de diciembre de 1911. Por fin, como ya ocurria
en las principales ciudades espanolas, se abria la posibilidad de
escuchar a los mas acreditados musicos del mundo gracias a un
proyecto musical asociativo.

“LOPEZ-CHAVARRI ANDUJAR, E.: Cien ajios de bistoria del Conservatorio de
VValencia, Publicaciones del Conservatorio Superior de Musica y Escuela de Arte
Dramatico de Valencia, Valencia, 1979, p. 110.
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La puesta en marcha no resultdé facil y pocos apostaban
entonces por su continuidad, dado el ambiente poco propicio a las
manifestaciones (culturales y artisticas) de vida colectiva que a priori
existia en la ciudad de Valencia.”” Sin embargo, a pesar de todas las
dificultades, la Sociedad Filarmoénica arrancé su andadura el 19 de
tebrero de 1912 con un concierto inaugural, celebrado en el salon de
actos del Conservatorio, a cargo del Cuarteto de cuerda Petri de Dresde.
Poco tiempo después, esta asociaciébn se habia asentado
definitivamente, convirtiéndose en el motor de la cultura musical
valenciana. Transcurridos doce afios desde su inauguracion, el
cronista A. V. Salva resumia la trayectoria artistica de la Sociedad
Filarmonica:

“En medio de este yermo cultural desolado vy triste, se alza con vida
singular, pujante y progresiva, gracias al esfuerzo de unos cuantos
hombres de buena voluntad, la Sociedad Filarmoénica de Valencia.
Fundada esta agrupacion en Diciembre de 1911, ha cumplido ahora los
doce afos de su existencia, y ha conseguido, en este lapso de tiempo,
arraigar y afirmarse en un medio tan hostil. No era ello empresa facil en
una ciudad que habia llegado a ser eliminada de las fowrnées que por
Espafa hacian los grandes virtuosos nacionales y extranjeros, que habia
dejado en la mas triste soledad a artistas como Sarasate en su gloriosa
ancianidad, Casals, Bauer, Risler, Landowska, Friedman..., que habia
vuelto la espalda a la Orquesta Sinfénica de Madrid, dirigida por
maestros como Bretén y Mancinelli, que ha dejado morir todas las
colectividades que han intentado hacer arte, como la Orquesta Sinfénica
de Valencia, la de Musica de Camara que dirigié6 Chavarri y cualquier otra
analoga (...) En los doce anos que lleva de existencia, ha dado esta
Sociedad a sus asociados 155 audiciones (...) No podemos mencionar
aqui, por no hacer sobradamente largo este articulo, todos u cada uno de
los virtuosos y de las agrupaciones artisticas que en ese tiempo han
desfilado ante nuestra Filarmonica. Citaremos solamente los mas
sobresalientes, y que primero acuden a nuestra memoria: Orquestas
Sinfénica y Filarmoénica de Madrid; Sinfénica de Barcelona y Sinfénica de
Valencia; de Musica de Camara de Barcelona y de Valencia; el célebre
Coro Nacional de Ucrania —uno de los mas grandes éxitos de esta
sociedad; pianistas como el ya citado Rubinstein, nuestro ya famoso
paisano Iturbi, el malogrado Granados, Risler, Cortot, Horszowski,
Brailowsky, Stefaniai, Nin, Ricardo Vifes y Tina Lerner; la gran
clavecinista Landowska; violinistas como Crickboom, Kochanski,

' Almanaque de Las Provincias de 1924: La Sociedad Filarmonica. .., Op. cit, p. 85.
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Quiroga, Manén, Costa, Szigeti, Renée Chemet y Noela Cousin; entre los
violonchelistas, el maximo Pablo Casals y su mejor discipulo Cassado,
Andrés Hekking y Guillermina Suggia; cantantes como la exquisita
liederista Vera Janacopulos, la eminente soprano Carlota Dahmen, Aga
Lahowska, Helena Demellier, y una infinidad de agrupaciones de musica
de camara, trios cuartetos de cuerda y con piano, quintetos; Sociedad de
Instrumentos Antiguos de Paris, el Decerz de 1la misma ciudad, y otros
muchos artistas y agrupaciones de casi todas las nacionalidades:
espafioles, portugueses, franceses, belgas, ingleses, holandeses, alemanes,
austriacos, hungaros, checos, polacos, rusos, brasilefios, etc.”'"!

Ademas de la Filarmoénica, otras sociedades de menor fuste como la
Sociedad Coral “El Micalet”, el Ateneo Mercantil, la Agrupacion Musical
de ciegos de E/ Porvenir o lo Rat-penat y entidades como la Sala
Beethoven, el Circulo de Bellas Artes, la Sala Cussé o The Musical Art se
dedicaron también a la organizacién de conciertos y audiciones
musicales.

Y Tdem pp. 85-87.
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Los criticos musicales en la prensa
diaria valenciana (1912-1923)

ara conocer el funcionamiento de la critica musical en la

prensa diaria valenciana durante este tiempo hay que recurrir al

analisis formal y de contenido de los textos criticos. El estudio
formal, ademas de aportarnos el perfil estilistico y los rasgos de la
escritura de cada critico, nos facilita la informacién sobre los criterios
tipograficos y publicistas de la prensa, revelandonos también el grado
de trascendencia periodistica de la critica musical. A través del analisis
de contenido de los textos podemos averiguar el papel de los distintos
agentes involucrados en el proceso critico, la tendencia estética y las
preferencias de género de los criticos y de los medios de
comunicaciéon escrita donde trabajan, asi como el trasfondo
ideologico que subyace a veces en determinadas criticas.

Las criticas musicales publicadas en los diarios valencianos de
aquellos anos solian emplazarse en la seccion de teatros, ubicada en
alguna de las paginas interiores del periédico. Se hacia asi por una
razén: casi todos los eventos musicales se ofrecfan al publico en
escenarios teatrales. Solo las criticas musicales de eventos musicales
no realizados en recintos teatrales ocupaban un espacio aparte de la
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mencionada seccién. Esta practica periodistica puede entenderse
como un indicador mas de la influencia de la 6pera, género musical
dominante, en este contexto historico-social.

La llamada c¢rdnica de salones, tan habitual en la prensa valenciana
de principios del siglo XX, también reservaba siempre unas lineas
para ofrecer algunos apuntes de la vida musical de la ciudad. Esos
breves comentarios permitian al cronista dar su particular punto de
vista sobre los actos musicales celebrados en Valencia y subrayar
adecuadamente la repercusion social que éstos tenfan.

Los grandes acontecimientos musicales merecian un tratamiento
periodistico especial. Ademas de su ubicacién en la primera pagina,
iban acompafiados de fotos de los principales protagonistas. Se
presentaban con titulares mas llamativos y de mayor tamano de letra,
a veces dentro de un recuadro general que enmarcaba todo el espacio
y servia para resaltarlo del resto de la pagina. Los periédicos
valencianos recurrian también a otro tipo de estrategias para resaltar
determinados acontecimientos artisticos. Asi, en los dfas previos a un
gran estreno, o a la actuacion de algin destacado artista, el
acontecimiento era anunciado mediante reseflas informativas, las
paginas de los periédicos inclufan sueltos que recordaban los dias que
taltaban para el magno suceso, incluso se daba cobertura informativa
a la llegada del artista o de la compafiia a Valencia, y una vez
instalados en la ciudad, se publicaban entrevistas y articulos de los
protagonistas. Estas campafias de promocion llegaban al punto de
incluir anuncios en los que aparecia el nombre del artista como
reclamo publicitario.'”

La informacién y la opinién musical adquirian un protagonismo
especial en el momento en que se abordaban sucesos artisticos de
especial relevancia para el desarrollo de la cultura musical valenciana.
Asi ocurria cuando actuaban artistas autoctonos del renombre de José
Iturbi o Marfa Llacer, o cuando se producian hechos trascendentes
como la fundacién de la Sociedad Filarménica de Valencia o la

"2 Anuncio publicado en E/ Mercantil Valenciano del 12 de marzo de 1913, con
ocasion de la estancia en Valencia del baritono italiano Titta Ruffo para cantar

en el Principal: “En e/ TEATRO PRINCIPAL se asegura gue no cantard Titta Ruffo
5i antes no acepta una copa de RON HABANA™.
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creacion de la Orguesta de Camara de 1 alencia o la Orquesta Sinfonica de
Valencia.

3.1. La critica musical: con o sin firma

En 1912 Bernardo Morales San Martin definia asi a los criticos:

“La critica sabia, esa critica que todo lo sabe y lo resuelve después de
crear el genio su obra (...); esos seflores a quienes no se concibe sin
lentes, ni despeinadas melenas y sin una pluma de ganso mojada
sabiamente en bilis; que por nada se entusiasman y que poseen el arte
implacable del cultivo del #iguis miguis.” '

Cuando Morales San Martin hizo esta caricatura de quienes ejercen la
critica, ignoraba la treta que le jugaria el destino. A los pocos afios se
convirtio en el critico de musica oficial de E/ Mercantil 1V alenciano,
realizando su labor bajo el seudénimo de Fidelio. Como el de Morales
San Martin hubo otros muchos casos, criticos que firmaban sus
crénicas con seudénimos o con sus iniciales, u otros que publicaban
sus textos sin firma. Darles un nombre a estos personajes anénimos y
obtener la mayor informacién posible sobre ellos ha sido uno de mis
objetivos primordiales.

La busqueda e identificacion de los criticos musicales
valencianos de este periodo ha resultado una aventura apasionante,
llena de descubrimientos inesperados. Uno de los aspectos que mas
sorprenden es descubrir la tendencia, instaurada en la mayoria de los
diarios valencianos de aquella época, de publicar criticas sin firma.
Los datos del siguiente estudio estadistico, realizado entre los afos
1912y 1923, resultan muy clarificadores

' El Correo: “Pro Arte y Pro patria”, crénica de Bernardo Morales San Martin, 8
de febrero de 1912.
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LAS PROVINCIAS

Afio 1912 | 1913 | 1914 | 1915 | 1916 | 1917 | 1918 | 1919 | 1920 | 1921 | 1922 | 1923
%

Criticas

con 7% 2% | 24% | 0% 8% | 19% | 0% 7% 5% | 11% | 21% | 22%

firma

Criticas 100 100

sin 93% | 98% | 76% o 92% | 81% o 93% | 95% | 89% | 79% | 78%
Yo Yo

firma

* En 1923 solo se contabilizan las criticas registradas hasta septiembre.
En éste y en todos los demas diarios.

EL MERCANTIL VALENCIANO

Afio |1912 | 1913 | 1914 | 1915 | 1916 | 1917 | 1918 | 1919 | 1920 | 1921 | 1922 | 1923

Criticas
con
firma

34% | 62% | 72% | 66% | 65% | 91% | 98% | 83% | 86% | 85% | 77% | 58%

Criticas
sin
firma

66% | 38% | 28% | 34% | 35% | 9% | 2% | 17% | 14% | 15% | 23% | 42%

EL PUEBLO

Aifio 1912 | 1913 | 1914 | 1915 | 1916 | 1917 | 1918 | 1919 | 1920 | 1921 | 1922 | 1923
Criticas

con 23% | 40% | 29% | 43% | 38% | 24% | 2% | 15% | 32% | 25% | 24% | 48%
firma
Criticas

sin T77% | 60% | 71% | 57% | 62% | 76% | 98% | 85% | 68% | 75% | 76% | 52%
firma
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LA CORRESPONDENCIA DE VALENCIA

Aifio 1912 | 1913 | 1914 | 1915 | 1916 | 1917 | 1918 | 1919 | 1920 | 1921 | 1922 | 1923
Criticas
con 0% 0% 0% 0% 8% 3% | 11% | 7% | 13% | 0% | 45% | 85%
firma
Criticas
sin 100% | 100% | 100% | 100% | 92% | 97% | 89% | 93% | 87% | 100% | 55% | 15%
firma
LA VOZ DE VALENCIA (La Voz Valenciana)
Afio 1912 | 1913 | 1914 | 1915 | 1916 | 1917 | 1918 | 1919 | 1920 | 1921 | 1922 | 1923
Criticas
con 23% | 35% | 66% | 60% | 75% | 62% | 61% | 48% | 27% | 57% | 63% | 27%
firma
Criticas
sin 77% | 65% | 34% | 40% | 25% | 38% | 39% | 52% | 73% | 43% | 37% | 73%
firma
DIARIO DE VALENCIA

Afio 1912 | 1913 | 1914 | 1915 | 1916 | 1917 | 1918 | 1919 | 1920 | 1921 | 1922 | 1923
Criticas

con 16% | 53% | 16% | 10% | 45% | 40% | 56% | 90% | 96% | 71% | 64% | 71%
firma
Criticas

sin 84% | 47% | 84% | 90% | 55% | 60% | 44% | 10% | 4% | 29% | 36% | 29%
firma
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EL CORREO ECO DE LEVANTE

Afio 1912 1915 Afio 1913 1914
(De (De junio (De julio a
enero a a diciembre)

mayo) diciembre)

Criticas Criticas
con 50% 81% con 550/0 640/0
firma firma
Criticas Criticas
sin firma 50% 19% sin firma 45% 36%

Los datos expuestos reflejan las distintas tendencias de los diarios
valencianos respecto a la publicacién de criticas con o sin firma. Un
primer grupo de diarios, en el que incluimos La Correspondencia de
Valencia, Las Provincias y El Pueblo, se caracteriza por un predominio
claro del nimero de criticas publicadas sin firma. En esta manera de
proceder se distingue sobremanera L.a Correspondencia de 1 alencia,
puesto que en cinco de los doce afios que abarca esta investigacion
(1912, 1912, 1914, 1915 y 1921) no se publica en este diario ni una
sola critica con firma. Hasta 1921, el porcentaje mas bajo de criticas
sin firma es del 87%. Hay, por tanto, una linea de accién clara en este
periddico. No obstante, la tendencia empezara a cambiar en 1922 con
unos resultados mas equilibrados y se confirmara definitivamente a
partir de 1923 con una superioridad clara de las criticas con firma.
Seguramente algo tuvo que ver en esto la entrada en escena de
Manuel Palau (Gyn#) como critico musical oficial de este periddico.

Las Provincias mantiene desde 1912 a 1923 una linea comun: la
preponderancia de las criticas publicadas sin firma. En los anos 1915
y 1918 representan el 100%. El porcentaje minimo de criticas sin
tirma durante estos doce afios es del 76%.

El diario E/ Pueblo sigue una ténica similar a Las Provincias,
destacando siempre el nimero de criticas sin firma respecto a las
tirmadas, pero con un mayor equilibrio entre ambas. El afio 1918 es
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el que ofrece un porcentaje mayor de criticas no firmadas: 98%. Y
1923 el que registra un porcentaje menor: 52%.

Frente a estos tres periodicos, el diatio E/ Mercantil 1 alenciano se
distingue por la practica contraria. =/ Mercantil 1 alenciano, salvo en
1912, siempre muestra un balance superior de criticas firmadas. Los
anos 1917 y 1918 presentan el mayor diferencial en ese sentido con
un 91% y 98% respectivamente de criticas firmadas con nombre o
seudonimo.

El diario La oz de Valencia lamado La oz Valenciana a partir
de 1917) mantiene una linea irregular, alternando una tendencia y
otra. En los afios 1912 y 1913 son mas las criticas sin firma. Después
le siguen cinco anos en los que se publican mayoritariamente criticas
firmadas. La trayectoria de los afios 1919 y 1920 se vuelve a
caracterizar por la publicaciéon de un mayor numero de criticas no
firmadas y los dos afios posteriores suponen un nuevo cambio de
tendencia, hasta llegar a 1923 que supone una vuelta al predominio de
textos criticos publicados sin firma.

El Diario de 1 alencia muestra una evolucion muy particular:
hasta 1917 la tendencia mayoritaria de este periddico es publicar
criticas sin firma, a excepcién del ano 1913 donde hay un ligero
dominio de las criticas firmadas (53% del total); sin embargo, a partir
de 1918 la tendencia se invierte y hay un predominio de criticas con
firma. Coincide este cambio con la irrupcion de Enrique Gonzalez
Goma como critico musical oficial de este diario, después de haber
trabajado para La 103 VValenciana durante los anos precedentes.

Por ultimo, E/ Correo presenta un empate de porcentajes en los
datos correspondientes a los meses de 1913 y un  aumento
espectacular de las criticas con firma durante el ano 1914. El diario
Eco de Levante muestra, en los dos periodos contabilizados, una
preponderancia de las criticas con firma, aunque con un diferencial
bastante equilibrado entre los textos con o sin firma.

Son varias las razones que podrian explicar esta tendencia
divergente de firmar o no las criticas: la voluntad de los musicografos
de permanecer en el anonimato, la costumbre extendida en la practica
periodistica de aquella época de no considerar necesaria la
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identificaciéon del critico, una estrategia predeterminada por el
periddico, etc. En cualquier caso, los periddicos de entonces no
disponian de /bro de estilo y no tenfan regulado el ejercicio de la critica
musical. Tampoco se usaba ningun distintivo formal (el recuadro del
texto o el uso de un antetitulo que indique al lector que se trata de
una critica) para diferenciar la opiniéon de la informacién, como es
comun en la prensa actual.

Entre la numerosa lista de musicégrafos que ejercieron la critica
durante estos anos, algunos no han sido identificados, bien por no
haber podido descubrir el nombre real del critico o por no disponer
de datos sobre el firmante.

Los criticos hacian uso de una gran variedad de formas para
firmar sus criticas, ocultando su nombre verdadero: desde utilizar las
iniciales de su nombre y apellidos, usar el nombre o apellido
invertido, firmar con la incégnita X (a veces lo hacian con una doble
o triple X), o recurrir al seudénimo, la estratagema mas comun.
Dentro de la diversidad de seudénimos usados en la prensa de las
primeras décadas del s. XX, predominaron los de origen wagneriano.

A lo comentado, habria que afadir algunos detalles que todavia
hacian mas variable la presentacion de las firmas, seguramente a causa
de los tipografos: unas veces las firmas aparecian publicadas con
mayusculas y otras no, en ocasiones se firmaba con el nombre y/o
apellido, otras con las iniciales o con la inicial del nombre y el apellido
completo... En fin, un verdadero galimatias.

3.2. Las Provincias: Eduardo Lopez-Chavarri

En el diario Las Provincias, practicamente todas las criticas publicadas
con firma corresponden a Eduardo Lopez-Chavarri Marco. En doce
afios, s6lo se publican siete criticas que no sean de Lopez-Chavarri:
cinco de ellas pertenecen a Enrique Munoz Pascual (tres las firma con
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las iniciales E.M. y dos con la M.)'"* y las dos restantes estan firmadas
con las iniciales P.R. y B.

Un apartado especial merece el que sin duda fue uno de los
criticos musicales mas importantes del siglo XX, cuyo prestigio e
influencia trascendieron el ambito valenciano y alcanzaron todo el
territorio espafnol, llegando incluso a colaborar con algunas revistas
europeas. Rafael Diaz Gémez y Vicente Galbis Loépez han
reconstruido el recorrido vital del poliédrico personaje que fue
Eduardo Lopez-Chavarri Marco:

“Su nacimiento se produjo en Valencia, el 29 de enero de 1871; y su
defuncién el 28 de octubre de 1970, en la misma ciudad (...) Chavarri
realiz6 en la capital valenciana su formacién primaria y comenz6 muy
pronto a estudiar musica. Licenciado en Derecho por la Universidad de
Valencia, obtuvo el Grado de Doctor en la Universidad Central de
Madrid en 1900 (...) No dej6 de avanzar en su conocimiento de la
musica, pero de una manera autodidacta en gran parte. De todos modos,
hay que citar los consejos recibidos de Francisco Antich y sobre todo, la
amistad y las orientaciones recibidas de Felipe Pedrell, que marcéd
fuertemente su impulso nacionalista. (...) Chavarri completé su
formacion en Parfs en las disciplinas de Composicion e Instrumentacion
y, mas tarde, amplio estos estudios en Italia y Alemania. En este dltimo
pais, perfeccioné sus conocimientos de armonia con intensivas clases
impartidas por el profesor Salomén Jadassohn y  profundizé en el
estudio del mundo wagneriano.

Acabados sus estudios universitarios, desempefié en Valencia el cargo de
abogado fiscal sustituto en la Audiencia Provincial de 1896 a 1908 (...)
Su carrera se desarroll6 a través de dos ejes: el periodismo y las multiples
vertientes de su personalidad musical. La actividad periodistica fue una
de las constantes de su vida, comenzando su colaboracion en el peridédico
valenciano Las Provincias en 1898”. '

' Sabemos que estas iniciales corresponden a este cronista porque su nombre
aparece como redactor de Las Provincias en el ejemplar del dia 31 de enero de
1916, numero especial que conmemora el cincuentenario de la fundacion del
periddico.

1% DIAZ GOMEZ, R. y GALBIS LOPEZ, V.: Eduardo 1.épez-Chavarri
Marco....Op. ct., pp. 15-16.
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El caracter multifacético de Lopez-Chavarri es uno de los rasgos que
mejor describen su personalidad, como escritor y como musico.

Lopez-Chavarri es autor de una extensa obra literaria. Este
aspecto le confiere una singularidad especial respecto a la mayoria de
criticos musicales puesto que es capaz de unir a su capacidad para el
analisis valorativo el domino de la expresion escrita. Tal comunién de
factores le convierten, sin duda, en uno de los criticos musicales de
referencia. Su obra literaria se distingue por afrontar diferentes
registros. En el campo de la musicologfa, publica los siguientes libros:
El anillo del nibelungo (1902), Les Escoles Populars de Miisica (19006),
Historia de la Miisica (1914-1916), Miisica Popular Espasiola (1927), La
danza popular valenciana (1929), Compendio de historia de la miisica (1930),
Nociones de Estética de la Miisica (1944), Vademécum Musical (1949),
Chopin (1950), Los Misterios del Corpus de 1 alencia (1956), La vida breve de
un moderno compositor valenciano. Francisco Cuesta (1890-1921), sin fecha.
Fue también traductor de numerosas obras, principalmente biografias
de compositores.

Se le identifica con el modernismo literario. De su obra en prosa
destacan, fundamentalmente, los libros de viajes: Amudnica, Cuentos
lirics, De ['horta i de la muntanya, Estampas del camino y del lar y Proses de
Viatge. Todavia hoy en dfa Chavarri tiene libros de viajes inéditos: Per
les terres consagrades: 1talia, Por tierras del Magreb y Viatge al Maestrat. Fue
reconocido por sus propios coetineos como uno de los principales
prosistas en lengua valenciana. De ello dan fe los testimonios
expuestos en su dia por Francisco Almela Vives y Josep M* Bayarri,
respectivamente:

“En la prosa de la literatura valenciana que renace, lo tnico digno de ser
tomado en cuenta —y digno, ademas, de encomio- es lo producido por
Lépez-Chavarri. Es este un valor objetivo que dice mucho a favor del
patriotismo del excelente escritor. Sus breves cuadros de la vida
valenciana quedarian indiscutiblemente por ello, aunque no quedasen por
su valor intrinseco. Y al decir tal cosa no pretendo molestar lo mas
minimo al literato, sino otorgar al patriota las alabanzas a que se ha hecho

acreedor” 1%

"% I_as Provincias, 12 de julio de 1918.
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“De la historia de la literatura valenciana, al llegar el capitulo de nuestros
prosistas mas selectos, no se podia desligar entre los primeros nombres el
de Eduardo Lopez Chavarri (...) Lopez Chavarri ha entrado a puertas

abiertas de par en par en el prestigio artistico de la prosa valenciana. Y

tiene la hegemom’a”.107

En su labor de periodista de Las Provincias abord6 diversas tareas,
aunque la principal fue la de critico. Eso si, critico de diversas
disciplinas: musical, literario, teatral y de arte. Colaboré con otros
periddicos  espafioles 'y con numerosas revistas musicales
especializadas nacionales y extranjeras.

Lopez-Chavarri firmaba sus criticas de manera dispar: unas
veces hacia uso de abreviaturas para acortar su nombre y primer
apellido compuesto, en tales ocasiones firma como E. Ldpez Chavarri,
Eduardo 1.. Chavarri o E. L. Chavarri, otras veces, en cambio, firma
unicamente con sus siglas: E., CH., [. CH. o E. L. CH. También
conviene aclarar que en todos los estudios recientes sobre este critico
su primer apellido compuesto se escribe separado por un guidn:
Lopez-Chavarri. Su hijo, Eduardo Lopez-Chavarri Andutjar, es el
primero que lo escribe asi. No obstante, en sus firmas de esta época,
no aparece ni una sola vez con el guion.

Eduardo Lopez-Chavarri Marco también hizo uso del
seudonimo. Utilizé uno que, en realidad, es su nombre latinizado:
Eduardus. Sin embargo, la crénica Ecos de Sociedad que escribia para Las
Provincias 1a tirmaba como Lobengrin, personaje de una de las 6peras de
Ricardo Wagner. Nunca mezclaba los seudonimos. Este ultimo lo
reservaba exclusivamente para la crénica de salones.

La faceta de cronista social y el sobrenombre wagneriano que
Chavarri utilizé para esta actividad, han sido aspectos de su biografia
desconocidos hasta ahora; o al menos, nunca antes mencionados.
Recordemos que tal circunstancia nos fue revelada a partir de la
lectura de una crénica titulada En /a Filarmonica, publicada en Las
Provincias el dia 20 de abril de 1912. Al final de esta crénica, en el lugar
reservado para la firma, se puede leer: LOHEN... [Digo
EDUARDUS!

" La Correspondencia de V alencia, 4 de mayo de 1922,
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Lopez-Chavarri se ocup6 de las crénicas de salén que publicaba
Las Provincias hasta el 24 de junio de 1915, fecha en que le sustituy6 en
este desempefio un tal Sr. Montemar que firmaba con el seudénimo
de Fritz. Muchos indicios apuntaban a que detras de Lobengrin estaba
Don Eduardo: el estilo y el contenido de las crénicas, siempre con un
apartado dedicado a la musica, el seudénimo utilizado... Quedaba
por confirmar esta sospecha y afortunadamente lo pudimos hacer.

En el ambito musical, compaginé multiples y variadas
actividades como la composicién, la interpretacion, la direccién de
orquesta, la docencia, la investigacién musicolégica y las conferencias
sobre temas artisticos. Podriamos decir que Lopez-Chavarri obedecia
al temperamento del hombre renacentista, curioso y preocupado por
cualquier area del conocimiento y del arte. Otros criticos musicales
mostraron una avidez parecida pero ninguno de forma tan acentuada.

Después de su estancia como corresponsal en Africa, Lopez-
Chavarri obtiene por concurso una plaza de nueva creacion:
catedratico de Estética e Historia de la Miisica en el Conservatorio de
Valencia. Desde ese momento (1910), desarrollara una importante
labor docente hasta su jubilacion. Entre los alumnos mas relevantes
que pasan por su clase cabe citar a José Iturbi, Francisco Cuesta,
Pedro Sosa, Leopoldo Querol o Leopoldo Magenti.

En 1929 contrae matrimonio con la cantante Carmen Andujar
Sotos. Con ella realizara muchos conciertos para piano y voz soprano.
De su relacion nacié un hijo: Eduardo Lopez-Chavarri Andujar, quien
afios mas tarde seguiria los pasos de su padre como critico de Las
Provincias.

La faceta de divulgador de la musica sinfénica y de camara fue
también muy importante en la vida de Lopez-Chavarri. Esta faceta
pudo desarrollarla desde el puesto de director de orquesta:

“En 1903 fundé la Orquesta Valenciana de Camara, con la que realizod
giras por Zaragoza, Bilbao, Oviedo, Avilés, Madrid, Alicante y Valencia,
actuando en todas sus sociedades filarmonicas. En 1906 dirigié la
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Orquesta Sinfénica del Teatro Principal, y entre 1907 y 1908 fue profesor

de coros en las Escuelas de Artesanos de Valencia”.!”

A partir de finales de 1915 reemprenderia la direccién de la renovada
Orguesta de Cdmara de VValencia con la que, durante algunos anos,
realiz6 una interesante labor artistica.

Entre su produccién musical encontramos musica teatral, obras
para orquesta sola, orquesta con solista, coro y orquesta, coro mixto,
coro de voces blancas, banda, canto y piano, conjuntos
instrumentales, piano, guitarra, y para otros instrumentos y grupos
instrumentales. De sus composiciones para orquesta resaltamos:
Valencianas  (cuadros  levantinos) (1909), Acnarelas valencianas (1910),
Antignos Abanicos (1911-1912), Rapsodia de Pascua (1916), Tres impresiones
(1933), Sinfonia Hispanica (sin fecha), Imdgenes de antasio (1952), Tres
tiempos de minueto (1958), Rapsodia Valenciana (sin fecha) Algunas de
estas obras como Valencianas (cnadros levantinos) Acuarelas valencianas y
Rapsodia de Pascua fueron también adaptadas para banda. De sus
restantes obras destacamos: Llegenda (1909) para coro y orquesta;
canciones para coro de voces blancas como Cancion de cuna, Els

pastorets, Mareta; y la Leyenda del Castillo Moro (1922) para violin y piano.

Entre los méritos que Eduardo Lépez-Chavarri Marco acumulé
a lo largo de su vida hay que sefialar el de Periodista de Honor (18-7-
1957), miembro de Honor de la Facultad de Artes de Londres,
académico de San Carlos de Valencia, académico de San Fernando de
Madrid, académico de Bellas Letras de Coérdoba y académico de
Bellas Letras de Barcelona. Perteneci6 al Consejo de Investigaciones
Cientificas y al Jurado de la Fundacion March. También integré el
jurado de la formacién de la Orquesta del Gran Teatro del Liceo. Fue
presidente de Amigos de la Musica y director de nimero del centro
de Cultura Valenciana. Se le hicieron en vida, ademas, las siguientes
distinciones: Cruz Roja del Mérito Militar de 1% clase (1909), la
Medalla de Oro del Circulo de Bellas Artes de Valencia (1958) y la
Gran Cruz de Alfonso X el sabio (1967).

1% GALIANO ARLANDIS, A.: La transicion del s. XIX al XX en Badenes
Masé, G. (dit.): Historia de la Miisica de la Comunidad V alenciana. Ed. Levante.
Prensa Valenciana, Valencia, 1992, p. 333.

www.revistalatinacs.org/067 /cuadernos/CBA . html#17 [69]



3.3. El Mercantil Valenciano: Ignacio Vidal y Bernardo Morales
San Martin

Ignacio Vidal Ignacio Vidal es el critico principal de E/ Mercantil
Valenciano entre 1912 y 1917. Solia firmar sus criticas con sus iniciales
L17. A veces, muy pocas, usaba sélo la inicial del apellido (1)) y en
otras ocasiones firmaba con su nombre y primer apellido. Fue a raiz
de una critica musical referida a la Misa de Réquiern del maestro Giner,
publicada el dia 19 de febrero de 1912, cuando descubrimos el
nombre y apellido que respondian a las iniciales 1.1/

Conocemos poco de Ignacio Vidal. Inici6 su carrera periodistica
de la mano de Francisco Peris Mencheta, fundador del diatio La
Correspondencia de Valencia."” Cabe decir en su favor que las criticas
mas exigentes, es decir, las de 6pera, musica sinfénica o camara,
siempre llevaban su firma. Y su cometido lo realizaba con solvencia y
ponderacion.

Bernardo Morales San Martin, mas conocido por el seudénimo
de Fidelio, sustituye a Ignacio Vidal como critico oficial de E/ Mercantil
Valenciano a partir de 1918, convirtiéndose con el paso del tiempo en
el critico musical mas importante de E/ Mercantil 1 alenciano de la
primera mitad del siglo XX. Juan Soriano Esteve nos aporta un breve
curricnlum vitae de Morales San Martin:

“El 24 de abril de 1864 y en el actual nimero 20 de la calle de Los
Angeles, junto al antiguo mercado del Cabafal y lindante en su dfa con
las parroquias de Nuestra Sefiora de los Angeles, del Cabafial, y de
Nuestra Sefiora del Rosario, del Cafiamelar, naci6 quien serfa gran
escritor, musico, farmacéutico, notable polifacético, don Bernardo
Morales San Martin. Fueron sus padres dofia Filomena San Martin Felip
y don Bernardo Morales Soriano (...) Realiza sus primeros estudios en
las Escuelas Pias de Alzira; aprueba el Bachillerato en el Instituto Técnico
de Valencia y se licencia en Farmacia.” '’

Sobre la licenciatura de Morales San Martin hay algunas discrepancias.
Gascon Pelegri, en Probombres valencianos en los sltimos cien asos (1878-

' Este detalle lo cuenta el propio Vidal en la necroldgica que escribe para este
empresario periodistico en las paginas de E/ Mercantil Valenciano (publicada el 25
de agosto de 1916).

"0 SORIANO ESTEVE, J.: Valencia atraccion, Valencia, 1983, p.258.
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1978), senala que estudié la carrera de Farmacia en la Facultad de
Zaragoza, donde acabaria licenciandose en 1880. Juan Soriano indica
en cambio que se licencié en la Facultad de Granada. No obstante,
ambos coinciden en que Morales San Martin no acab6 sus estudios de
Derecho. Familiares directos del finado insisten, sin embargo, en que
éste si los termind. De todos modos, su vocacion artistica pronto se
impondria, orientando su vida hacia la literatura:

“Desde joven destaca como escritor, alcanzando premios literarios en los
Juegos Florales de Lo Rat Penat, con Historia del Puig de Santa Maria, en
1881; Organizacion y Régimen de las Escuelas de Correccion, en 1884, y otros.
Escribe en las lenguas valenciana y castellana, colabora en revistas, cultiva
el cuento y la novela y destaca en sus narraciones poéticas, histéricas y
propias de su tierra, la que quiere profundamente. Publica Cadireta d'or,
L’hort de les cinc taronges, 1. alcaldesa, La limosna, Sor Consuelo, Flor de pecat,
Racimo de horca, Alma de artista, La tribuna roja, 1dilis Llevantins, La desposada
del mar, El espectro, El principe Fantasio, E/ diltimo beso de Don Juan y muchas
obras mas entre las que descuellan las novelas Tierra Levantina y La Rulla
y el cuento Olor de santidad, que obtiene el premio en el Concurso
Literario del Circulo de Bellas Artes de Madrid”. "

Entre las novelas que Soriano no cita y que también son resefables
estan: La primera Flor, La danza blanca, Camino de Pasion, Erdtica, 1.a
Derrota de la carne y El ocaso del homibre.

Desde su juventud estuvo conectado al movimiento artistico de
la Renaixenca y colaboré en revistas y publicaciones con cuentos y
narraciones como I.a Degolla, E/ Cuento del Dumenche, La traca nova,
Anunciador Valencia o Pensat i Fet. Una cronica titulada Prosistes
valencians: Bernardo Morales San Martin, publicada en el Diario de 1/ alencia
revela la importancia de este critico como escritor:

“Es, indiscutiblement, u dels millors, si no el millor dels nostres literatos
regionals. El seu nom és tan conegut en lo camp de les lletres valencianes
que seria pretenciés empedillo el volerlo donar a coneixer en unes

poques linies”.'"?

Su avidez intelectual y sus inquietudes artisticas le condujeron al
teatro, la musica y el periodismo. Y al igual que ocurrié con Lépez-

" Tdem, pp. 258-259.
"2 Diario de Valencia, 1 de febrero de 1914.
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Chavarri, Bernardo Morales San Martin ejercié también la critica
literaria, de arte y de teatros:

“Escribe para el teatro y estrena las obras La borda, La mare terra, Lo
imposible y Raza de lobos. Entra en el vasto campo del periodismo y
sobresale en diversas facetas. Publica, durante muchos afios, su Noza de/
dia en E/ Mercantil 1 alenciano, sus Paradojas, cronicas varias y singulares
articulos. Como critico de arte, musica, literatura y teatro firma con el
seudonimo FIDEIIO. Colabora en el Almanague de Las Provincias, en el
Pensat y Fet, en Germania, en Lietres 1V alencianes, en Impresiones y en otras
publicaciones.

Musicalmente era muy conocido. Tocaba el piano y el harménium.
Compuso obras como la opereta Alas de cera. Logra el primer premio del
concurso de Lila (Francia) con Candenr y la medalla de oro de la
Exposicion de 1909 con Rondalla levantina. En el Real Conservatorio de

musica y Declamaciéon de Valencia, durante muchos afios, dio como

profesor la clase de Literatura Dramatica”.!"?

Morales San Martin fue profesor del Conservatorio de Valencia hasta
julio de 1936. Como compositor —segun cita Gascon Pelegri- es autor
de “zarzuelas, suites y diversas piezas para piano y orquesta”.'* Entre
sus obras musicales mas importantes, aparte de la mencionada
Candenr, hay que resaltar Escenas valencianas y Serenata de Pierrot a la luna.

Desempenné durante algun tiempo el cargo de director
correspondiente del Centro de Cultura V alenciana y, en febrero de 1919,
se le nombré académico correspondiente de la Real Academia
Espafiola de la Lengua, ocupando la vacante dejada por German
Salinas.

Bernardo Morales San Martin fallecié el 7 de enero de
1947 Tristemente olvidado, su despedida de la vida sélo merecié unas
cuantas lineas en una breve necrologica que publico el diario Las
Provincias."”

'3 SORIANO ESTEVE, J.: VALENCLA ATRACCION, PP.258-259.

" GASCON PELEGRI, V.: Prohombres valencianos en los siltimos cien asios (1878-
1978). Caja de Ahorros de Valencia, Valencia ,1978

"> I_as Provincias, 8 de enero de 1947. De este texto, destacamos una frase: Era
(-..) un inteligentisimo aficionado a la misica y sobre ella escribio criticas muy celebradas.
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Hubo otros criticos que, junto a Vidal y Morales San Martin,
ejercieron la critica musical en E/ Mercantil 1V alenciano durante esta
etapa. Estos fueron: José M* Lopez, Quintana y Walther.

José M* Lopez, critico teatral, autor de algunas obras de teatro y
del libreto de varias zarzuelas (Lucha de amores, El gnapo de Lavapiés,
etc.), es el cronista musical que firma con el seudénimo de Mascarilla.
En E/ Mercantil 1 alenciano se ocupd de las criticas de zarzuela, opereta,
revistas musicales y obras de género similar. Alguna vez firmaba con
la inicial M. La actividad periodistica de José M* Lopez, tanto en su
labor de critico como en su faceta de cronista teatral, fue copiosa
durante este lustro. Afios mas tarde llegé a ser presidente de la
Asociacion de la Prensa Valenciana.

Quintana  publicaba de forma esporadica, ocupandose
fundamentalmente de las criticas de zarzuela y del género lirico, en
general. De vez en cuando firmaba con la inicial (. Su agria polémica
con el compositor y libretista Manuel Penella quizas sea el hecho mas
resenable de su trayectoria.

Walther irrumpe en las paginas de E/ Mercantil Valenciano en 1916
y se dedica tanto a las criticas de 6pera como a las de zarzuela. Es un
critico musical de cierta relevancia si nos atenemos al contenido de
sus textos. Firma con este nombre y también con la inicial V.

Un nombre que también aparece en este periddico es Almanzor,
aunque solo firma wuna critica musical durante este tiempo.
Corresponde a un critico taurino que por necesidades del periddico se
ve obligado a ejercer esporadicamente de critico musical.

3.4. EI Pueblo: Salvador Arifio

Las pocas criticas musicales publicadas y firmadas en el diario E/
Pueblo, entre los afios 1912 y 1923, tienen una autoria diversa. Hay
toda una retahila de criticos musicales que tienen una presencia fugaz
en las paginas de este rotativo. Solo uno resiste durante todos estos
afios: Salvador Arifio.
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La critica musical del afio 1912 esta cubierta casi exclusivamente
por Fantino, de quien no tenemos dato alguno. Aparte de los textos de
este musicografo, sélo se registra una critica firmada por S.A4. El 19
de mayo de 1912, E/ Pueblo saca un nimero extra dedicado a Blasco
Ibafiez. En la pagina 4 figura el nombre completo de los redactores
que colaboran en esta edicion especial. Uno de ellos corresponde al
critico musical Salvador Arifio Sagarminaga. Descubrimos asi que las
iniciales S.A. corresponden a Salvador Arino. El citado cronista
acapara el mayor nimero de textos criticos firmados que rubrica de
diferentes maneras: S.A., S. Arijio o ARINO. Hace igualmente critica
de 6pera que de zarzuela, aunque se centra mas en este ultimo género,
as{ como en la opereta, la revista musical y otros sucedaneos liricos.
Su actividad periodistica no se limitaba a la critica musical. Son varios
los trabajos publicados por Salvador Arifio, durante estos afios, en su
faceta de cronista de viajes.

En 1913 ingresa Ario en la plantilla de E/ Pueblo, critico musical
que se ocupara exclusivamente de la critica operistica. Al afio
siguiente, el peridodico cuenta con dos criticos mas: uno que firma
E.M. —iniciales que corresponden a Enrique Malboysson- y otro,
Churri, que carece de importancia puesto que es un critico muy
ocasional. Enrique Malboysson si desarrollara una actividad
continuada los anos siguientes, aun sin ser un habitual de la critica
musical. Su nombre lo pudimos identificar al estar citado en una

cronica publicada en E/ Pueblo del 30 de abril de 1914.

Otros dos nuevos criticos musicales surgen durante el ano 1915:
Julio Ritter y LEO. El primero de ellos firma con su nombre y
apellido, o bien como J. Rifter. En 1916 debuta como critico musical
Juan Gisbert, un cronista habitual de este diario que firma sus criticas
con las iniciales J.G. En el afio 1917 constatamos dos nuevas firmas
en E/ Pueblo: V.M.M. y R. Usé. Las siglas IV.M.M. corresponden al
redactor jefe del peridédico Vicente Marco Miranda.'"®

El afilo que menos criticas musicales con firma registra es el de
1918: sélo una firmada por §.A4. (Salvador Arino). Al ano siguiente
dos nuevos criticos aparecen en las paginas de este periédico: Latterlia

"% Vicente Marco Miranda apatece nombrado en la pagina 1 del ejemplar de E/
Pueblo del 6 de noviembre de 1917.
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y Julio Wladin. El primero de estos musicégrafos publicara dos textos
y ya no volvera a aparecer, mientras que Wladin se convertira en un
critico habitual durante los tres afios sucesivos. Aparte de los dos
citados, Marcos Miranda es el otro cronista musical que publica un
texto rubricado con su firma en 1919.

Las criticas musicales firmadas correspondientes a 1920 estan
copadas por Salvador Arifio y Julio Wladin. En 1921 vuelven a repetir
ambos cronistas y se afiade a ellos otro mas del que desconocemos su
filiacién: C.E. Lo mismo sucede con los dos nuevos cronistas que,
aparte de Ariflo, estampan su rubrica en E/ Pueblo durante el afio
1922, los dos firman con sus iniciales: G. y E.

Juan Gisbert (J.G.) reaparece en 1923 después de largo tiempo
sin rubricar ningin texto critico. Junto a él surge un nuevo
musicografo para este rotativo: Arturo Perucho (A.P.). También éste
sera el ano de estreno de un critico musical que en tiempos venideros
tendrda un protagonismo destacado en la prensa escrita y en el
periodismo radiofénico valencianos: Vicente Llopis Piquer.

3.5. La Correspondencia de Valencia: Manuel Palau

Este Este diario se caracteriz6, como ya se ha apuntado, por publicar
criticas sin firma. Pero esa tendencia cambiara con la irrupcién de
Manuel Palau. Anteriormente, sélo aparecen unos cuantos criticos
que o bien firman con sus iniciales o con seudoénimo.

Durante los cuatro primeros anos, de 1912 a 1915, no se publica
ni una sola critica con firma. En 1916, un cronista musical que firma
como X.X.X. es el autor de los seis textos criticos publicados. El ano
1917 Gnicamente registra una critica con firma, también rubricada por
X.X.X. Este musicografo anénimo volvera a repetir una sola vez al
siguiente afio, acompafiandolo en el quehacer critico tres nuevos
musicografos: A.P. (estas iniciales podrian corresponder a Arturo
Perucho, un redactor que anos mas tarde trabaj6 para E/ Pueblo), P.R.
vy R. De todas las criticas musicales publicadas en 1919 computamos
s6lo dos firmadas, ambas con el seudénimo P.R. Y tres son los
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cronistas musicales que refrendan sus textos periodisticos durante

1920 con su firma: Gonzalo V'ega, P.1".D. y P.

Después de un ano sin criticas con firma (1921), surge quien
finalmente se asentara como critico oficial de I.a Correspondencia de
Valencia: Manuel Palau. La aparicion de Palau modificara la inercia de
este periddico ante la critica musical. En 1922 el 45 % de las criticas
ya aparecen firmadas y todas llevan la rdbrica de GYNT, el
seudonimo usado por Manuel Palau. El efecto Palau se consolida
definitivamente al afio siguiente: el nuevo critico firma el 85 % del
total de criticas publicadas.

Manuel Palau publica todas sus criticas musicales con el
seudonimo habitual mencionado, aunque en alguna colaboracién con
otros diarios utiliza su nombre y apellido. Tal es el caso de la critica
del concierto del 17/ de Barcelona, publicada el 25 de febrero de 1917
en el Diario de 1V alencia, que firmé como M. PAL.AU; o la publicada
en el mismo periddico, el 24 de enero de 1922, con motivo del
concierto de piano ofrecido por Fernando Ember, que firmara en esta
ocasion con el nombre y primer apellido: Manuel Palan.

El perfil biogratico de Manuel Palau Boix nos lo facilita
Salvador Segui a través del libro titulado Manuel Palau (1893-1967) que
dedicé a este insigne compositor, pedagogo, intérprete, director de
orquesta y, durante un breve espacio de su vida, critico musical:

“Manuel Palau nacié en Alfara del Patriarca, municipio valenciano (...)
Vio la primera luz a las siete horas del dia 4 de enero de 1893 (...)
Manuel Palau cursé la ensefianza de primaria en la Escuela Nacional del
Patriarca hasta 1907, y al término de esa etapa compagind, con cierto
desorden, el cultivo de diferentes estudios con tareas nada cémodas de
almacén o agricultura. Es en ese tiempo cuando el joven Palau se prepara
para desarrollar su aprendizaje en contabilidad y comercio, obteniendo el
titulo de Profesor Mercantil en 1912 (...) Es en ese mismo ano 1912, o
quiza unos meses antes cuando sus padres deciden trasladarse a Valencia
(...) De ese modo se favorecia los estudios del joven Palau, inicialmente
pensando sélo en los mercantiles, pero después incluidos también los de
musica, que inici6 en el Conservatorio en 1914 (...) Contrajo matrimonio
en la iglesia San Jaime Apostol de Moncada el 28 de diciembre de 1918,
con Trinidad Granell Bosch, de la misma poblacion. Al afio siguiente
nace su hija Trinidad y un afio después su hija Maria; dos afios mas tarde
nace un varon, que muere a los pocos meses (...)
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Cuando a finales de 1919 inicia su actividad profesoral en el
Conservatorio de Musica y Declamaciéon de Valencia. Palau ya habia
decidido su dedicacién plena a la musica (...) Dirige entonces las bandas
de musica de Vinalesa y Moncada entre 1918 y 1922, y es sustituto de
Emilio Segui en La Primitiva de Liria desde 1917 a 1923, pasando a
desempenar tal cometido como titular, durante poco mas de una afo,
entre 1923-1924. Al mismo tiempo toca el piano en el cine Rosales de
Moncada; organiza el primer concurso entre dulzaineros de la ciudad de
Valencia, en 1925; colabora en la critica musical del diatio I«
Correspondencia de 1V alencia entre 1922-1927; funda i dirige, en 1928, la
orquesta de camara Pro Arte, de corta vida artistica, que para la
interpretacion de partituras con cierta amplitud de plantilla se denomina
Orquesta Sinfénica Palau. Pero sobre todo imparte clases particulares de
musica (...) Y comienzan a conocerse los primeros titulos de su
tructifera labor creativa, que prontamente alcanzara notable amplitud y
difusion, particularmente tras su primer viaje a Paris, en 1925, en el que
se inicia su afortunada relacién con los maestros franceses Alberto
Bertelin, Charles Koechlin y Maurice Ravel. En 1928, al afio siguiente de
merecer Palau el Premio Nacional de Musica con la obra Gongoriana (lo
volveria a alcanzar en 1945 con la obra Afardecer), muere su padre y en
1930 la familia Palau se traslada a Valencia (...) En 1932 muere su madre,
lo cual provoco una profunda depresion en Palau, que incluso le oblig a
abandonar la composiciéon durante mas de un afio (...)

Después de la guerra, la familia Palau se instala de nuevo en Valencia; lo
hace en el mes de de octubre de 1939, cuando comienza el curso
académico en el Conservatorio de Musica, si bien su nombramiento de
catedratico interino de composicion se retrasa hasta el 26 de diciembre y
no toma posesion del mismo hasta el 26 de enero de 1940 (...) A partir
de este renovado establecimiento en la ciudad, mas concretamente desde
1940 y mas aun desde el momento que consolida su titularidad en la
catedra de Composicion del Conservatorio, que se produce por Orden
Ministerial de 31 de marzo de 1943, Palau, en plena madurez creativa, se
afianza en su incansable actividad de compositor, que solo se vera
truncada con la muerte, aunque sin abandonar sus incursiones
esporadicas en la direccién de orquesta; y se multiplica en constantes
actuaciones como conferenciante y pianista acompanante en conciertos
de /lieder, a la vez que se adentra en tareas de investigacién musicologica,
particularmente centradas en el folklore y los archivos valencianos, que
propician la recopilaciéon de abundantes materiales de musica tradicional
y la trascripcién y estudio de autores y partituras rescatados del archivo
de la Catedral y del Colegio del Corpus Christi (...) Manuel Palau recibe
en esta fecunda etapa de su valiosa produccién artistica innumerable
premios, homenajes y distinciones, muy especialmente en Valencia y
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desde Valencia, donde el ilustre compositor es referencia cuasi diaria en
la seccién de musica de los diarios (...)

Le sorprendié la muerte el sabado 18 de febrero de 1967, cuando

acababa de cumplir setenta y cuatro afios de vida”.'"’

En otro apartado del citado libro, se trazan algunos rasgos de la
personalidad intelectual y artistica de Manuel Palau, ademas de
ofrecer informacién muy util sobre su produccion literaria y musical:

“Manuel Palau fue musico particularmente sobresaliente como
compositor, pero también dedicé tiempo y talento a otras actividades en
las que consiguié fructiferos resultados, singularmente notables en la
investigacion, la docencia y la interpretacion musical. Maestro de
compositores, destaco ademas en su accion interpretativa, sobre todo
como director de orquesta y pianista, asi como en la gestiéon realizada al
frente del Instituto Alfonso el Magnanimo, que dirigié desde su creacion
en 1948 hasta su fallecimiento en 1967.

Su vida, de intensa y multiple dedicacién a la musica, se vio enriquecida
con su afladida produccién poética y literaria, que incluye las autocriticas
—de gran interés en el conocimiento de su obra de compositor- entre los
que se encuentran los textos de sus muchas conferencias-, los
argumentos y orientaciones coreograficas de sus propios ballets, asi como
las criticas e informaciones musicales publicadas durante los cinco
ininterrumpidos afios, entre 1922 y 1927, en los que ejercio tal actividad
en La Correspondencia de 1V alencia.

Todas estas actuaciones constituyen en su conjunto una obra grande y
valiosa, que fue desarrollada con voluntaria dedicacién y rigor. Sin
embargo, es evidente que la aportacion mas importante de este autor se
sitia en sus composiciones musicales, cuyo catalogo supera en mucho los
cuatrocientos titulos, destacando los apartados sinfénico y coral, asi
como las Operas, zarzuelas y ballets, la musica de camara, la obra
pianistica o para guitarra y las piezas sinfénico-corales; pero sin duda
alguna, la parte mas lograda y plena de su amplia produccion creativa se
encuentra en los Jeder”."”

Bernardo Adam Ferrero remarca asimismo el enorme prestigio de
Manuel Palau como compositor:

" SEGUI, S.: Manuel Palan (1893-1967), Sétie Minor, Generalitat Valenciana,
Consell Valencia de Cultura, Valencia, 1997, pp. 15-29.
"8 Idem, pp.11-12.
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“Manuel Palau es, sin duda alguna, uno de los mas grandes compositores
espanoles del siglo XX. Su musica, no solamente es conocida en
Valencia, sino que en toda Espafia e incluso en el extranjero reconocen y
admiran la obra de este compositor extraordinario. Abarca y cultiva
todos los géneros musicales, desde el atonalismo pasando por el
impresionismo hasta los modos antiguos, pronunciandose en todos ellos
con una gran maestria. No obstante su musica, en gran parte, reviste una
concepcion  folklorica con una clara influencia impresionista. Su
capacidad técnica y sensibilidad, asi como la luminosa tierra que le vio
nacer, han influido —estamos seguros- en ese color orquestal que
dominaba de forma singular en la concepcién melddica y ritmica de sus
obras (...) Musico inquieto por las corrientes estilisticas europeas, las

asimila y conduce a sus alumnos en este sentimiento armoénico-estético,
» 119

convirtiéndose en el innovador de la musica valenciana”.
Las obras musicales mas conocidas de Manuel Palau son: la version
orquestal de la Marcha Burlesca, Divertimento y Triptico catedralicio (ambas
también para orquesta); Coplas de mi tierra (para banda); Danza
hispalense, Danza ibérica, Homenaje a Debussy, Impresiones fugaces, Seis
preludios de Esparia y Sonatina 1 alenciana (obras para piano); Cuarteto en
estilo popular (para cuarteto de arcos); Concierto levantino, Mare Nostrum y
Miisicas para la corte del Magnanimo (para guitarra); Cangd de renaixenga,
Cango d’hivern, Quatre poemes corals, Scherzino, Triptic (para coro); A laire
del cor i del seny, Del oriente lejano, Dos canciones amatorias, Dos cancons
alacantines, Dos cangons valencianes, 1.evantinas, Paréntesis lirico, Sis lieder
(para voz y plano).

Manuel Palau desempené ademas el cargo de Consejero
Nacional de Musica y fue destacado miembro de las Comisiones
Diocesanas de Musica Sagrada y del Centro de Cultura Valenciana. Su
retirada como critico en 1927 supuso un enorme vacio para la critica
musical valenciana.

" ADAM FERRERO, B.: Miisicos Valencianos, Ed. Proip, Valencia, 1988, pp.
189-190.
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3.6. La Voz de Valencia (La Voz Valenciana): Enrique Gonzalez
Goma

En este peridodico constatamos una abundante proliferaciéon de
criticos que publican intermitentemente. En los afios 1912 y 1913
descubrimos a uno de los nombres de referencia en la historia de la
critica musical valenciana: Enrique Gonzalez Goma. Durante este
corto periodo de tiempo es el critico que mas textos firma en La oz
de Valencia. Lo hace segin su manera habitual, con la inicial G.
correspondiente al apellido Goma. En muchas de las referencias
bibliograficas que hemos investigado se dice que ejercid la critica
musical en dos periddicos: Diario de 1 alencia y posteriormente en
Levante. Olvidan de esta manera sus afios de cronista musical en I.a
Voz de Valencia. De cualquier modo, al ser el Diario de 1 alencia el
periodico en el que Goma desarrollé mayoritariamente su actividad
critica, analizaremos su figura en profundidad cuando hablemos de
los criticos de ese diario.

Ademas de Goma, otros criticos que firman con seudénimo o
con sus iniciales escriben en este diario. Uno de esos casos es H.R o
H.R.O., que es el mismo. O el critico que firma con el seudénimo
Flavio del Bosgue, o con la abreviatura F de/ B. Estos dos criticos
muestran trayectorias distintas: mientras H.R. cubre los conciertos de
camara y los espectaculos musicales mas elitistas, Flavio del Bosque se
ocupa de los géneros musicales mas populares. En 1913 dos nombres
mas firman textos criticos en La Vg de Valencia: Sedavino, que se
limita a realizar la critica del estreno de la zarzuela ;E/ rey gue rabio...!
de José Serrano, y K. Pote critico taurino que ocasionalmente colabora
como critico musical.

Mireio, Gustavo Conde, Miguel M* Cavanillas Prosper, M. y B.
son las firmas que descubrimos en el afio 1914. Tras el seudénimo de
Mireio —nombre que mas veces aparece publicado tras una critica
musical en La oz de Valencia durante los anos 1914 y 1915- se
esconde un critico que diversificaba mucho su actividad. Otro critico
que adquiere protagonismo tras la ausencia de Goma es Gustavo
Conde que se ocupara preferentemente de la critica de zarzuela. Las
criticas firmadas con la inicial M. o la B. podrian corresponder a Mireio
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y B. QUADROS, respectivamente, si bien no hay datos que
confirmen este supuesto.

En 1915, aparte de los ya citados, entra en liza B. QUADROS,
firmando de esta guisa. Este critico se convierte de inmediato en el
principal musicografo de La oz de VValencia. Se ocupa de la critica
operistica, de musica sinfénica y de camara. También descubrimos a
Luis Piver, quien durante 1915 y 1916 se encarga de las criticas de
zarzuela.

En 1916, ademas de B. QUADROS que es el critico con mayor
numero de criticas publicadas, aparecen las siguientes firmas: Piver,
G.C. (Gustavo Conde), Henry, Adolfo de Velasco, N. Y E.B. Los
datos correspondientes a 1917 muestran también un protagonismo
destacado de B. QUADROS, seguido a distancia por Luis Piver y
Dorin. Después de B. QUADROS no aparece nadie que acapare la
actividad critica en este diario que ya ha pasado a denominarse L«
Voz Valenciana. En todo caso, si tuviéramos que resaltar a alguien
citarfamos a Enrique Bohorques, Mifiana y Enrique Badenes.

En 1918 la mayoria de los textos rubricados aparecen con la
firma de [7.A4. Asimismo, un critico que firma con la inicial S.
acumula bastantes criticas. A parte de ellos, aparecen dos criticos
ocasionales mas que siguiendo la ténica habitual en este diario firman
con las iniciales J.I.Z y N.

Al afo siguiente es Carlos Aracil quien mas criticas publica. Su
firma se imprime de distintos modos: CARLOS ARACIL, C.
ARACIL o A. También Enrique Bohorques, redactor del periddico,
cronista y dramaturgo, publicara durante 1919 con cierta asiduidad:
unas veces con su nombre y primer apellido, otras con las iniciales
E.B. o sélo con la B. Junto a ellos aparece otro nombre que se hara
familiar en los proximos afios: Mifiana. Ademas de los citados hay
que constatar las criticas de 5., N. y F.MM.

Las criticas firmadas en el afio 1920 corresponden unicamente a
dos musicégrafos: Mifana y Enrique Badenes, cronista que se
convertira en habitual durante ese afio y el siguiente. Mifiana firma
con su apellido o con la inicial M. Badenes firma con su nombre y
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primer apellido en mayusculas (ENRIQUE BADENES) o con su
nombre latinizado (Enricus).

La recuperacién de la norma habitual de La oz Valenciana -es
decir, la fragmentaciéon de la labor critica- se confirma en 1921.
Enrique Badenes es el critico mas nombrado. Junto a las ya
conocidas, presenta un nuevo surtido de firmas: Enrigue BADENES,
E. BADENES, E. Badenes, Badenes y E.B.G. (iniciales que
corresponden a su nombre y dos apellidos). Aparte de Badenes,
aparece un critico sin identificar que firma con sus iniciales D.N. y
dos viejos conocidos de este diario: Bohorques y Minana.

Justamente, sera Mifana el critico musical mas prolifico en
1922. Aunque en este afio otro critico empieza a publicar, Francisco
Balaguer. Sus criticas denotan un profundo conocimiento técnico de
la musica y de sus formas expresivas. Ademas de Balaguer, otros
criticos nuevos que surgen durante 1922 son CHAMBERTIN y José
Fernandez Cuaireles, cronista que previamente habia publicado en el
Eco de Levante. En 1923 reapareceran el critico D.N. 'y
CHAMBERTIN. Pero la nota mas sorprendente es la aparicién de
Leopoldo Magenti (firma MAGENTI o Magenti), tras su paso como
critico musical por el Diario de 1 alencia.

3.7. El Diario de Valencia: Vicente Marin, Leopoldo Magenti y
Enrique Gonzalez Goma

Este periédico comparte con E/ Pueblo y La 10z de 1V alencia un rasgo
comun: la dispersion de la tarea critica entre un nimero considerable
de criticos. Esta caracteristica se acentua mas si cabe en este rotativo.
Quizas el dato mas significativo, en este sentido, es el correspondiente
a 1922: son catorce los criticos musicales que estampan en alguna
ocasion su firma.

En 1912 aparece un critico que firma en ocasiones con el
apellido al revés, NIRAM, o con sus iniciales I”.M. Se trata de
Vicente Marin, redactor del periédico.'” Este serd el critico mas

'* Descubrimos este dato a partir de una crénica periodistica, publicada en el
Diario de 1 alencia, sobre un homenaje realizado al director saliente de este diario:
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importante del Diario de 1 alencia durante el periodo comprendido
entre 1912 y 1917. Sus analisis lucidos y pormenorizados, su juicio
ponderado, y las sabrosos comentarios anecdoéticos que aderezan sus
textos —como aquel que describia los taconazos de un director sobre
la tarima o los exagerados gestos del apuntador- hacen de Marin un
critico musical muy interesante.

Orlando es otro critico que durante los afios 1912 y 1913 firma
varias criticas de zarzuela —con este nombre extraido del famoso
poema épico de Ludovico Ariosto o con la inicial O.- en este
periddico. También encontramos algunas criticas con la firma de
ARBAF, que no es otro que Angel Fabra.'” Como podemos apreciar,
existia la costumbre en este diario de invertir los apellidos. También
consta una critica firmada con las iniciales .4.P..A.

En 1914 aparecen dos criticas con firma, aparte de las seis de
Marin: una corresponde a M. Vidal y otra a X.X. Cortés y Tomas es el
critico que —dejando a un lado a Vicente Marin- mas criticas firma en
1915. Firma con las iniciales de sus apellidos: C. y T. Ademas de los
nombrados, ese ano colaboran en este cometido Brochita, Diapente y B.

El afio 1916 supone la fecha de incorporacién a la critica
musical —al menos, desde las paginas del Diario de 1 alencia- de
Leopoldo Magenti. Al igual que Lopez-Chavarri, Palau o Goma,
Leopoldo Magenti aportara un gran conocimiento técnico y artistico a
la critica musical. Firma habitualmente con su nombre abreviado y el
primer apellido: LEO MAGENTI. Estos son los apuntes biograficos
que José Climent facilita de este critico:

“Magenti Chelvi, Leopoldo (Alberique 1896-Valencia 1969).- Pianista y
compositor. Fue discipulo de Turina, con quien perfeccioné los estudios
de piano, destacando como intérprete de Albéniz, y dio conciertos en
Europa y América. Un derrame sinovial en la muneca derecha truncéd
esta actividad por lo que se dedico a la composicion de obras de tematica
preferentemente valenciana, entre las que cabe mencionar: E/ ruiseior de la

J. Luis Martin Mengod. En el texto de esta cronica se habla de los miembros de
la plantilla de redaccion entre los que se cuenta Marin.

! Citado como critico musical y reporter de mercados en la misma crénica a la que
acabamos de hacer referencia.
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huerta, La labradora, Ia bardiana, 1.a condesita y La cotorra del mercat. También
es autor del Himno al primer marqués del Turia, del himno oficial del gremio
tallero Artista faller y de las Estampas Mediterraneas, que constituyen un

repertorio de grandes orquestas. Fue catedratico de piano en el

Conservatorio de Valencia durante casi treinta afios”.'?

Otro que sale a la palestra publica este afio es D. SINCERUS, un
critico que se asemeja a Magenti en su estilo de escritura y en el tipo
de analisis valorativo que realiza. Es una conjetura, pero no resulta
descabellado pensar que detras de dicho seudonimo estuviera la figura
de Magenti. Aparte de los citados, en 1916 firman X.X.X., |.T., L.
(también podria ser Leopoldo Magenti), X., F.ILIL. y G. Conde
(Gustavo Conde, al que ya conocemos de La oz de VValencia). En
cualquier caso, Vicente Marin sigue siendo el critico musical con mas
presencia en las paginas del Diario de 1 alencia durante ese afo.

Vicente Marin sera igualmente el musicégrafo con mas criticas
musicales publicadas en 1917, aunque su protagonismo esta cada vez
mas mermado. Junto a él, otros como M. Palan, Fischio, Gustavo Conde,
Manrigue del Bosque, X.X., E.G., SISEBUTO y G. comparten las
labores criticas. En realidad, 1917 es un afio de transicién hasta que
Enrique Gonzalez Goma se consolida como critico principal de este
diario. José Climent aporta una breve resena biografica de este critico
en la Gran Enciclopedia de la Region 1 alenciana:

“Gonzales (sic) Goma, Enrique (Valencia 1889-1977).- Compositor y
critico musical. Cursé los estudios musicales en el Conservatorio de
Valencia, ampliandolos luego en Barcelona donde dirigié el coro del
Centro Catélico de Santa Madrona. Ha sido Catedratico de Contrapunto
y Fuga en el Conservatorio de Valencia. Su actividad como critico
musical la ha desarrollado a través de los periddicos La 1oz de 1V alencia,
Diario de VValencia y Levante. Ha colaborado en diversas revistas como la
Revista Musical Catalana. Es autor, entre otras composiciones, de Concierto
en Si menor para piano y orquesta; Ofrenda Colombina; Tres paisajes levantinos
para orquesta, T7es piegas para orquesta de cuerda, varios lieder para voz y

piano; composiciones para piano y composiciones de musica religiosa”.'”

' AA. VV. (1972-1973): Gran Enciclopedia de la Region de 1 alencia, José Climent
Barber. Valencia, Vol. V, p. 287.

2 AA. VV. (1972-1973): Gran Enciclopedia de la Region de 1 alencia, J. C. B., Op.
ct., Vol. V, p. 131.
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Ademas de las composiciones citadas hay otras que aparecen en
el catalogo de Goma: Pescadores de Cullera (obra para orquesta), Triptic
tarragont, Miisica per a un roserar, Tres rondellets camperols, Sis cangons, Rosa
Carmesi, Cangd estinenca, Peces per a piano 'y diversas obras religiosas.

En la resena de Climent hay un dato erréneo puesto que el
primer apellido de Goma es Gonzalez, no Gonzales. Otro dato
cuestionable es el lugar de nacimiento: Climent afirma que naci6 en
Valencia, mientras que Ana Galiano'™ lo sitda en Tabernes de
Valldigna (Valencia). Coincide en ello Bernardo Adam Ferrero
cuando traza el perfil biografico de Goma, al que llega a calificar
como “uno de los mejores criticos que ha tenido Espafia en los
dltimos tiempos”.'” Otro dato equivocado sobre este critico musical
tiene que ver con sus inicios en la funcion critica. Ana Galiano y
Adam Ferrero afirman que el primer periédico en el que colabord
Goma fue el Diario de V' alencia. La misma informacion se aporta en la
necrologica de Goma publicada en el diario Levante, el dia 11 de enero
de 1977. José Climent, en cambio, nombra a La 10z de 1V alencia como
primer diario en el que Goma ejercié la critica musical. En este caso,
la informacién correcta, tal y como queda acreditado en estas paginas,
es la que facilita Climent.

La necrologica de Goma, a la que nos acabamos de referir,
aparte de incorrecciones, afilade algunos datos biograficos de interés:

“El pasado domingo falleci6 en nuestra ciudad un distinguido y querido
companfero periodista, Enrique Gonzales Goma, retirado ya hace algunos
afios de la vida periodistica, pues ha fallecido a los 89 afos. Aunque se
jubilé perteneciendo a nuestro peridodico como redactor, popularizando
su fino espiritu y estilo de critico musical, se inicié periodisticamente en
el Diario de 1V alencia. Firmaba sus crénicas como Enrique Goma y tiene
en su haber, como compositor de musica, algunas obras que fueron
estrenadas por nuestra Orquesta Municipal. Ha sido catedratico del
Conservatorio Superior de Musica, dejando en su labor pedagdgica un
buen alumnado. Enrique Goma recorri6 varios paises de Europa,
residiendo algunos afios en Francia, donde tuvo ocasion de alternar con
personalidades del mundo artistico musical y literario, con distinguidas

' GALIANO ARLANDIS, A.: La transicion del s. XIX al XX..., Op. cit., pp.
325-326.
12 ADAM FERRERO, B.: Miisicos Valencianos, Op. ct., p. 137.
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personalidades de los afios veinte y treinta. También residio

posteriormente en Barcelona siendo acusada su presencia, como notable,
s 126

en las memorias de Jose M* Segarra”.
Sensu  strictn, también es inexacto el apunte sobre la firma del
musicografo. Como puede comprobarse tanto en sus criticas
publicadas en La 1oz Valenciana como en el Diario de 1 alencia,
Enrique Gonzalez Goma firmaba de distintas maneras: G., Gomwd o
GOMA (en mayusculas). De entre ellas, la forma mas comun era con
la inicial G.

Goma fue uno de los criticos mas formados musical e
intelectualmente y con mayor olfato para el ejercicio de la critica.
Monopolizé la critica musical del Diario de 1 alencia entre los afios
1918 y 1923. Aparte de él hay una larga lista de criticos secundarios
que publican ocasionalmente: Uno, JUAN B. TOMAS, R.S., Menfs,
Perales, X., Manuel Palau, C.D., ]. Corbi (J.C. / C)), E.F., I”.N., I.G.N.,
E. de B, R.J., H.I., Meseguer y R.C. Junto a estas firmas, constatamos
aun la de Vicente Marin. Las apariciones de este cronista se alternan,
en estos ultimos anos, con largos periodos de inactividad.

3.8. EI Correo: Benito Bus6 Tapia y L. Fabrellas

En este periddico tienen un indudable interés las criticas de Benito
Busé Tapia, escritas desde Madrid para E/ Correo. La importancia de
Busé en la historia de la critica musical valenciana es enorme. El trazé
el camino para el desarrollo de una critica seria, documentada y
analitica, escrita con un correcto estilo literario.

Las senas biograficas de Benito Buso, critico principal de E/
Correo hasta pocos afios antes, las encontramos en la secciéon de
necrolégicas del Almanaque de Las Provincias de 1913:

“D. Benito Busé y Tapia, Critico musical.- Naci6 en Valencia el dia 14 de
enero de 1840, distinguiéndose desde sus afos juveniles en el cultivo de
las Bellas-Artes, especialmente la musica. Fueron sus maestros en esta
vocacion D. Manuel Benedito, D. Hipdlito Escorihuela y D. Pascual Pérez
Gascoén, con quien estudié Armonia y Composicion.

126 T epante: 11 de enero de 1977.
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En 1859 le vemos fundar una Sociedad Coral titulada [.a Lira (...) Pero la
especialidad del Sr. Busé, la que le dio estimable reputacion, fue su labor
periodistica. En el Diario Mercanti/ encontré su primera tribuna, y desde
ella, no solo hizo gala de sus profundos estudios musicales, sino que
contribuy6é poderosamente al movimiento musical de su tiempo (...) En
1879 fundé un seminario de ciencias y artes titulado E/ Cosmopolita,
publicaciéon que fue muy bien acogida durante algiin tiempo, y su firma
figur6 con gran constancia en gran numero de revistas artisticas, tales
como La Crinica Musical, E/ Coliseo Barcelonés, 1.a Opem, La Esparia Musical,
E7 Arte, EI Boletin Musical y La llustracion Hispano-Americana y entre los
periédicos diatios, en E/ Correo de 1 alencia, del cual fue revistero musical.

Formé parte de todas las corporaciones dedicadas al fomento de la
musica, y en ellas prestd siempre muy buenos servicios. En 1884 ley6 en el
Ateneo Casino Obrero el discurso de inauguracion de curso, que verso
sobre la Miisica popular, posteriormente, en el Ateneo Mercantil, hizo una
disertacion sobre la Influencia de la niisica en la civilizacion de los pueblos’y en el
Centro Instructivo y de Recreo (...) leyé un estudio con el titulo de
Bosquejo historico de la miisica. Fue secretario de Lo Rat Penat, Conservatorio,
Escuelas de Artesanos y Ateneo Mercantil, y desde su fundacién figurd
siempre en el Conservatorio, siendo, desde hace ya algin tiempo, socio de

mérito. En Madrid, donde se traslado hace unos dos afios, falleci6 el dia 13
s 127

de febrero”.
Afnadiremos unicamente un dato de interés a este perfil biografico de
Benito Busd. En ocasiones, firmaba sus criticas con el seudénimo
Wagner, detalle que refuerza la idea del culto que entre los musicégrafos
se rendia a Ricardo Wagner. Aparte de Busd, durante el periodo de
1912 sélo aparece una critica firmada con una X.

En los meses de 1915, otros criticos firman en E/ Correo. EI mas
asiduo de ellos es L. Fabrellas, que firma asi o con sus iniciales L.F.
Ademas de critico musical, Fabrellas es autor de obras de teatro
musical, entre las que destaca Amores de verano, una comedia musical
que se estrené el 17 de abril de 1915. Fabrellas también firma
conjuntamente con Redal tres criticas durante este corto espacio de
tiempo. R. Martinez, Pizzi y J.S. son los otros musicégrafos que
publican alguna critica en esta ultima etapa de E/ Correo.

'*" Almanaque de Las Provincias, afio 1913.
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3.9. El Eco de Levante: Aristides y Caireles

El material impreso que se conserva de este diario se limita al periodo
comprendido entre julio de 1913 y diciembre de 1914. A pesar de
tratarse de un corto espacio de tiempo, el listado de criticos firmantes
que presenta este diario es considerable.

En los meses de 1913 es _Aristides quien mas criticas firma.
Desconocemos si Aristides es nombre real o un seudénimo que no
hemos podido identificar. Lo mismo ocutre en otros casos como Cide-
Hamete y Si bemol. El primero de ellos firma una critica de zarzuela y
alouna de conciertos de solista, mientras que S7 bemol/ lo hace
unicamente en dos criticas de épera.

F.S. y F.S.S. son iniciales que podrian corresponder a Francisco
Sales Sarrion.'” Es posible que otras siglas encontradas, como S.F.S.,
estuvieran relacionadas con otros miembros de la redaccion, aunque la
similitud entre ambos acronimos nos hace pensar mas en una permuta
de las iniciales de Francisco Sales Sartion. De todos modos, esto no es
mas que una hipotesis sin confirmar.

Los cuatro criticos que mas textos firmados aportan en 1914 son
X., Dario Garcia, D’Ariazar y José Fernandez Cuaireles. El critico que
firma con la X. se ocupa exclusivamente de representaciones de épera.
Dario Garcia se hace cargo de las criticas referidas a los tres conciertos
que dio la Orguesta Lassalle -los dias 6, 7 y 8 de diciembre de 1914- en el
Trianon Palace de Valencia. D’Ariazar escribe las criticas relativas a
musica de saloén (conciertos de musica de camara y audiciones). Caireles
dedica sus esfuerzos a la critica de zarzuela y al género lirico en general,
y lo hace de forma muy personal. La originalidad de su planteamiento
tormal y su peculiar estilo de redaccion, impregnado siempre de un
corrosivo sentido del humor, otorgan a sus textos una relevancia
especial en la critica musical de este tiempo. Gonzalo de Amarante, P.R. y
Hache completan la lista de criticos con firma del Eco de Levante, durante
el tiempo citado, con una critica cada uno.

128 Tal informacién la hemos podido obtener a partir de los datos ofrecidos en
el ejemplar de Eco de Levante del 18 de agosto de 1913.
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2 4

Caracteristicas de la critica musical
como género periodistico

etomemos las palabras de H. Marshall McLuhan: e/ medio es e/

mensaje. El medio de comunicaciéon impone las reglas de juego

de la funcién critica. La adecuaciéon a las condiciones que
exige cada medio es un requisito sie gua non que el critico ha de ser
capaz de asumir. Por tanto, el ejercicio de la funcion critica musical
adquiere unas caracteristicas propias y distintivas cuando se realiza
con la intencién de que se publique en un diario. Asi pues, una critica
musical publicada en un diario se convierte automaticamente en un
género periodistico propio.

La critica musical presenta unas caracteristicas especificas que
derivan de las limitaciones de espacio y tiempo que impone el medio
periodistico. Estos son dos factores que el critico ha de saber
conjugar perfectamente puesto que restringen su capacidad operativa.
Precisamente ese es el motivo por el que algunos autores cuestionan
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la pertinencia del texto periodistico como vehiculo formal idéneo
para el ejercicio de la critica musical. Los detractores de la critica
musical periodistica se decantan mas por la critica de revista
especializada o por el ensayo musicoldgico, ya que ambos formatos
propician mas la reflexién y la hondura en el analisis frente a la
inmediatez que requiere la critica publicada en prensa diaria.

El ensayo, como senala Federico Sopena, es mas idoneo para un
analisis profundo.129 No obstante, el mismo autor reconoce que la
experiencia de la critica periodistica contribuye a la formacion y
desarrollo de una capacidad intuitiva de juicio rapida; lo cual favorece,
al mismo tiempo, la precisiéon y concision en el uso del lenguaje. En
realidad, a la critica musical periodistica se le presupone —sin que esto
suponga un demérito- una misidon divulgadora que la aleja de la labor
de introspecciéon analitica y de exégesis caracteristica del ensayo
musicolégico. La primera es una tarea del musicografo, mientras que
el ensayo es mas propio del musicélogo.

Augusto Valera opina que el critico deberia ser un profesional
de plantilla y no un simple colaborador. La labor del critico seria mas
acertada y completa si ejerciera como periodista de redaccion:

“El muisico, ese colaborador que entra en las redacciones apenas sin
saludar porque no conoce a nadie, cambiarfa de la noche a la mafiana si
fuese uno mas de la plantilla y se convirtiese en un redactor musical. Ya
no serfa s6lo la critica su tunica misiéon; podria hacer entrevistas,
comentarios sobre temporadas, efemérides, necrologicas musicales,
opinar sobre la gestion de los organismos oficiales y entidades
promotoras, tareas de iniciacion cultural, literatura musical”. "’

El critico musical del periodo 1912-1923 se acerca en cierta manera al
prototipo anhelado por Valera. Las redacciones de los periddicos
estaban integradas por plantillas muy cortas en aquella época, siete u
ocho redactores a lo sumo y en los mejores casos llegaba hasta los
quince del Diario de Valencia. En ese contexto laboral, los criticos
ejercian un rol que no se limitaba a la crénica del concierto o de la
funcién operistica sino que incluia otras funciones periodisticas como

' SOPENA; F.: Los géneros literarios en la critica musical, en Revista de Ideas
Estéticas. n® 68, Madrid, 1959, pp.297-307.
POVALERA CASES, A.: Cruz y drama de la miisica, Op. cit., pp. 81-82.
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realizar entrevistas, redactar articulos previos, etc. Lopez-Chavarri y
Morales San Martin son dos ejemplos paradigmaticos, en este sentido.
Ambos desempefiaron una labor multidisciplinar en sus respectivas
empresas periodisticas.

Las plantillas estaban tan justas de efectivos que cualquier
ausencia ocasionaba serios problemas en el desempefio de la labor
critica. Para este tipo de emergencias se contaba con ¢riticos de encargo,
periodistas capaces de compaginar las labores de redactor de a pie con
la de critico musical. Entre este elenco de criticos ocasionales,
descubrimos algunos personajes memorables. Tal es el caso de K
Pote, cronista taurino oficial de La Vg de Valencia, que tuvo que
ejercer de critico musical ante la falta de disponibilidad de otros
compaferos de redaccion. En la critica del estreno de la zarzuela Los
fenomenos, llega a escribir:... “vamos con los “fenémenos” de obrita
que me encargan critique”’; aunque al final del texto, confiesa con
cierto alivio: “Creo haber cumplido el encarguito”. Y qué decir de
Caireles del Eco de Levante que de cronista taurino pasa a ejercer la
critica musical para firmar algunos de los textos criticos que
podriamos calificar como mas sabrosos de este periodo, por su ingenio
literario y por sus sorprendentes planteamientos formales.

4.1. El espacio y el tiempo: factores condicionantes

La lucha contra el espacio y el tiempo es inherente al oficio de
periodista y al ejercicio de la critica publicada en la prensa diaria. El
critico que escribe en un diario esta obligado a agudizar su capacidad
de percepciéon y a realizar un juicio valorativo riapido ante la
inminencia que requiere la critica periodistica. Esta ansiedad provoca
mas veces de las que cabria desear un discurso manido vy
estereotipado por el miedo a errar, cuando no un juicio apresurado y
poco consistente. Al mismo tiempo, la limitacién del espacio exige al
cronista musical una capacidad de sintesis y un dominio de la
expresion escrita que no esta al alcance de todos.

Durante los primeros afios del siglo XX, tanto la escasez de
papel como la premura de tiempo condicionaron sensiblemente el

www.revistalatinacs.org/067 /cuadernos/CBA . html#17 [91]



libre desarrollo del ejercicio critico. Valga como ejemplo el siguiente
testimonio:

“A la satisfaccion que nos produce el hecho de que en Valencia sean
ofrecidos al publico espectaculos de la naturaleza artistica del que
reseflamos, hemos de afiadir —como en analoga ocasién dijimos— la

pesadumbre sentida por la brevedad a que la premura de tiempo y la
» 131

escasez de espacio nos reducen”.
La brevedad de la critica obedecia casi siempre al espacio disponible
en el diario ese dfa. En el argot cotidiano de los cronistas musicales de
la época se acufiaron un catalogo de frases que con el tiempo se
hicieron recurrentes: “Por falta de papel”, “La falta de espacio nos
impide resefiar con mayor y mis merecido detenimiento”,'” “El
exceso de original nos impide dedicar el espacio que merece la
obra”.'?

La prominencia de informacién/opinién politicas respecto a los
demas contenidos periodisticos era el motivo principal de este
problema. En coyunturas especiales (elecciones, hechos politicos
relevantes, etc.), el papel que quedaba para la publicacion de las
criticas era muy escaso. Solo la relevancia de acontecimientos
musicales extraordinarios podia garantizar un espacio adecuado en las
paginas de los diarios valencianos. Légicamente, a mayor importancia
del evento mas espacio.

Ante estos condicionantes, los diarios inventaban estrategias
para ahorrar papel y evitar asi la renuncia al ejercicio de la critica. Una
de ellas consistia en agrupar las criticas de varios dias en un solo
texto. La observamos a menudo en diarios como el Eco de Levante y
La Correspondencia de Valencia. Este dltimo rotativo solia utilizar
siempre el mismo latiguillo: “Agobios de original retrasan las notas de

YU E/ Pueblo, 17 de mayo de 1923. Este extracto pertenece a un texto ctitico
publicado por Arturo Perucho con motivo del primero de los tres conciertos
que ofreci6 en el mes de mayo de 1923 la Orguesta Sinfonica de 1 alencia, actuando
Leopoldo Querol como solista de piano y José Lassalle de director.

"2 Critica musical que Fidelio firmé el 26 de abril de 1920 en FE/ Mercanti!
Valenciano sobre la actuacion del Cuarteto Rose de cuerda.

' Esta cita corresponde a una breve critica publicada en I Correspondencia de
Valencia del dia 8 de marzo de 1919 referida al estreno de la zarzuela La hebrea,
letra de Juan Bautista Pont y musica de Enrique Estela.
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los ultimos conciertos”. Muestra de ello es la critica que se publica sin
firma en este diario, el 17 de enero de 1920, referida a los dos
conciertos del Trio integrado por Bilewsky (violin), Andrés Levy
(violonchelo) y Ricardo Vines (piano) celebrados los dias 13 y 14 de
dicho mes.

En ocasiones, la critica eliminada de la edicién en el dltimo
momento del dia anterior, se publicaba en la jornada siguiente con
una frase aclaratoria que decia “Retirado de nuestra edicion de ayer”.
De todos modos, en la mayoria de los casos cuando se retiraba una
critica de una ediciéon no volvia a publicarse. Citemos un ejemplo,
como botén de muestra. La oz Valenciana publicé un breve el 11 de
mayo de 1923 en el que anunciaba el aplazamiento de una critica:
“Por un agobiador exceso de original aplazamos la cronica sobre el
estreno de la zarzuela E/ valle de Anso, estrenada anoche en Apolo, con
éxito”. La cronica aplazada jamas se publico.

La dificultad de encontrar espacio en las paginas del periédico
provocaba que se publicaran criticas fuera de su ubicacién habitual,
en cualquier hueco.”™ Y en casos extremos se recurtia hasta a reducir
el tamafio de letra.””” Un dia complicado para publicar criticas era el
lunes porque se acumulaba mucha informacion:

“No es posible detallar su labor porque es lunes jAy! (Lo que supone para
nosotros un lunes! Agobios de material, falta de espacio, necesidad

absoluta de informar a nuestros lectores de todo, no siendo el periédico

elastico para ensancharlo a placer”."

Este problema se acrecenté al aplicarse la nueva normativa que
obligaba al descanso dominical de la prensa periddica (Norma
establecida por el Real Decreto de 15 de enero de 1920). La
Correspondencia de 1 alencia alude a esta cuestion en una critica relativa a
la representacion de la 6pera Manon de Massenet:

* Asf se observa en una critica del 14 de enero de 1918, correspondiente a un
concierto de guitarra, que se publica en la seccion de Noticias locales de La
Correspondencia de V alencia.

135 Ta breve ctitica del Diario de Valencia del 10 de noviembre de 1919,
correspondiente al concierto de piano de Miccio Horszowski, se publica con un
tamano de letra menor.

Y Ia Correspondencia de V alencia, 27 de mayo de 1912,
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“Los nameros del lunes, fatales para toda informacién, ya que el
domingo no hay periédico, y agravados estos dias por la carencia de

papel, nos impiden, a pesar de nuestro buen deseo, dedicar a los artistas
s 137

los comentarios que merecen”.
Un hecho que agudizo los problemas citados fue la carestia del papel
a causa de la crisis que azotd a Europa tras la primera guerra mundial.
A ello habria que afadir los conflictos laborales que se sucedieron
durante estos aflos y que tuvieron una repercusion directa en el
devenir de las empresas periodisticas valencianas, limitando en
ocasiones el ejercicio de la critica. Muestra de esa convulsa situacion
tue la huelga de tipégrafos de 1920 que dej6 sin periddicos a la ciudad
de Valencia desde el 8 de octubre al 6 de noviembre.

Ademas del espacio, el tiempo ha sido el otro elemento que
tradicionalmente ha jugado en contra de los criticos. La inmediatez
que exige el medio periodistico es una amenaza que se cierne, cual
espada de Damocles, sobre la cabeza del cronista musical. Asi ocurria
entonces, no tanto ahora.

Una funcién de zarzuela o de 6pera podia finalizar a altas horas
de la noche, sobre todo en verano. Sin pausa, puesto que en la
mayoria de ocasiones la critica salia en el ejemplar del dia siguiente, el
critico musical procedia a redactar contrarreloj una crénica que debia
de entregar antes del cierre del periddico. Esa angustia provocaba
continuos quebraderos de cabeza en los criticos. Asi se manifestaba
Orlando, critico musical del Diario de 1 alencia, en una critica de 1913:

“No es posible, sefiores de la Teatral Moderna'™”, que haya quien a las
dos y media de la madrugada y después de haberse cargado seis actos
seguiditos (pues el intermedio de la matiné a 1a soaré (sic) ha sido ilusorio)
tenga humor de meterse a disquisiciones acerca de las obras y los artistas

y el pintor y los musicos”."”’

La brevedad de las criticas se hacia acuciante en el periodo estival
debido al poco tiempo del que disponia el musicografo y al escaso

B La Correspondencia de 1 alencia, 26 de abril de 1920.

% I a Teatral Moderna era la empresa que regfa los destinos del teatro Ruzafa.
Y Diario de Valencia, 27 de septiembre de 1913. Critica del estreno de E/
pretendiente, zarzuela de Amadeo Vives que se dio a conocer al publico
valenciano el 26 de septiembre de 1913, en el teatro Ruzafa.
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interés que despertaba la oferta musical durante estos meses. Como
ejemplo ilustrativo, reproducimos el texto integro de la critica de L«
Tempestad de Ruperto Chapi, zarzuela representada en la plaza de
toros de Valencia la noche del 13 de agosto de 1914: “Con éxito
grandioso debut6 anoche la compania Gorgé, poniéndose en escena
la siempre aplaudida zarzuela La tempestad”.140 Otras veces, en
cambio, el problema del tiempo para el critico estaba originado por la
acumulacién de actos en una misma fecha y en idéntica franja horaria.
Ante circunstancias como ésta, Vicente Llopis Piquer, musicégrafo de
E/  Pueblo, llega a proponer que empresarios y autoridades
competentes lleguen a un consenso en la programacién cultural de
forma que no coincidan los eventos musicales importantes en
Valencia. '*!

Los textos de critica musical se incluian normalmente en una
seccion que aglutinaba toda la informacion teatral. Esta seccién podia
llamarse de diferentes maneras segin el diario del que se tratara:
“Cronica Teatral” se titulaba en ILas Provincias; “Teatros” en E/
Mercantil Valenciano, La V'og de 1 alencia, €l Diario de VValencia y Eco de
Levante; ““Noticias teatrales” en FE/ Pueblo; “Teatralerias” se
denominaba en E/ Correo; y “Teatros y Artistas” era el nombre
utilizado por La Correspondencia de 1 alencia. Bajo la cabecera de esta
seccion se publicaban las criticas referidas al teatro donde habia
tenido lugar la funcién, asi como las resefias informativas relativas a la
programaciéon de cada sala. Unas y otras aparecian sin un titular que
especificara el tema del asunto, sélo se indicaba el nombre del teatro.
En algunos periédicos se recuadraba la seccidon para diferenciarla del
resto de contenidos. Era costumbre aceptada por toda la prensa
valenciana empezar por el Teatro Principal, detalle que indica un
orden de jerarquia entre los teatros de la ciudad.

La seccion recogia exclusivamente las criticas musicales
referidas a actividades artisticas celebradas en los teatros. Estaba
ubicada generalmente en las paginas interiores del diario, siendo el
lugar mas comun durante estos afnos la segunda pagina. En todo caso,

Y Diario de V alencia, 22 de agosto de 1914.

! Este comentario lo realiza Vicente Llopis Piquer en una critica del concierto
de Marcel Derrieux (violin) y José Garcia Badenes (piano), publicada en E/
Pueblo el 12 de abril de 1923.
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su emplazamiento variaba en funcion de la disponibilidad de papel.
También, el progresivo incremento de paginas que experimentaron
los periddicos en esta etapa motivé que el lugar destinado a las criticas
cambiara con cierta asiduidad.

Pero los textos criticos no siempre se publicaban en la seccién
de teatros. Habia excepciones. Las criticas referidas a acontecimientos
artisticos relevantes se publicaban en primera pagina y tenfan un
tratamiento tipografico especial (texto generalmente recuadrado,
lustrado a veces con fotos, y con titulares de mayor tamafno). Con la
irrupcién del género cameristico en la oferta musical valenciana,
muchas criticas musicales empezaron a publicarse fuera de la seccion
teatral. Dos razones pudieron influir en este hecho: en primer lugar,
muchos conciertos dedicados a este tipo de repertorio ya no se
celebraban en teatros, sino en salas (el salon de actos del
Conservatorio de Valencia fue uno de los espacios mas solicitados); y
en segundo lugar, este tipo de género musical tenfa una entidad
propia que lo distinguia de la musica incidental y requeria a los ojos
de la critica un tratamiento diferencial.

Las criticas que generaban los conciertos celebrados en la
Sociedad Filarmonica empezaban siempre con un titular mas o menos
parecido a éste: En la Sociedad Filarmonica... También se publicaban
aparte las criticas de acontecimientos musicales celebrados en
sociedades o foros distintos a los teatrales. Tal es el caso de E/ Azeneo
Musical, 1.a sala Beethoven, El Circulo de Bellas Artes, 1.a Sociedad Coral
E/ Micalet, ete. Capitulo aparte merece el Conservatorio, puesto que las
audiciones de los alumnos que alli estudiaban eran recogidas de forma
habitual en toda la prensa valenciana bajo el siguiente
encabezamiento: En e/ Conservatorio.

4.2. El estilo y la estructura literaria de los textos criticos

Thomas Beecham, famoso director de orquesta inglés, opinaba de los

criticos musicales que “los hay que agradan porque tienen excelentes

aptitudes literarias, y otros no, porque carecen de ellas”.'*

"2 CARPENTIER, A.: Ese miisico que llevo dentro, Op. ct., p. 127.
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Para poder transmitir adecuadamente sus ideas al lector, el
critico musical necesita hacer un uso correcto y eficaz del lenguaje
escrito. El musicografo se debate entre dos posturas opuestas: el
lenguaje técnico, frio y poco comprensible, o la expresion ampulosa y
escasamente precisa del lenguaje literario. Federico Sopena advierte
de los peligros que entrafia decantarse por cada una de estas
posiciones. No es conveniente caer en un discurso excesivamente
literario, esto provoca que el critico se aleje de su verdadero objetivo,
la funcién critica:

“El critico se hace en contacto con el mundo de los artistas y de los
conciertos, en el ambiente vivo y especial de las redacciones de los

periddicos, y el peligro esta en quedarse ahi, en lo facil, en lo anecdético e
1420 143

incluso, noblemente, en la vecindad de la pura creacion literaria”.

Y tampoco es adecuado, en opinién del mismo autor, un lenguaje
demasiado #émico: “Mas ingenuo es todavia el deseo de acumular
pentagramas de melodias, de acordes, obedeciendo a la tentacion del
tratado”.""

A partit de los dos parametros establecidos por Sopefia,
podemos afirmar que el discurso predominante en los criticos
valencianos es mas literario que técnico, st bien es cierto que existen
algunas excepciones. En general, utilizan un estilo de escritura
cercano al de la créonica de sociedad, denominado impresionista por
cuanto el cronista se limita a volcar sobre el papel las impresiones que
el espectaculo musical le suscita. En este tipo de textos, sobre todo en
los de critica operistica, abundan los comentarios de tinte social y el
publico que asiste a los teatros es descrito con todo lujo de detalles:

“Tras el titulo de la representacion, se hacfa alusion a la asistencia de
espectadores (...) La presencia en el coliseo de familias aristocraticas o
personas que desempefiaban cargos institucionales era prolijamente
detallada (...) Sin duda, el critico escrutaba detenidamente las personas
que ocupaban los palcos y las butacas de patio; o bien pedia o le

proporcionaba el teatro la relacién de ilustres familias abonadas™.'*

" SOPENA; F.: Los géneros literarios en la critica musical, en Revista de Ideas
Estéticas. n° 68, Madrid, 1959, pp.297-307.

Y Tdem, p. 298.

' Tdem, p. 32.

www.revistalatinacs.org/067 /cuadernos/CBA . html#17 [97]



Era bastante comun, entre los musicografos de la época, optar por un
uso afectado del lenguaje que muchas veces degeneraba en cursis
circunloquios como éste:

“Fue anoche en el amplio saléon del Ateneo Mercantil. Bellas damas,
sefiores de todas categorias y lindas sefioritas —eternamente sustentadoras
de la fama de nuestro suelo- llenaban completamente la estancia. El
silencio, con sus grandes alas de misterio, aleteaba sobre todas las
cabezas, que, atraidas por ese influjo extrafio que la musica ejerce,
avanzaban paulatinamente. Sobre el rojo estrado, Pepita Roca, todo
emocién y sublimidad, inclinaba su cabeza endrina, aureolada por la
idealidad del divino arte, sobre la caja de curvas femeniles y sonoridades
prometedoras de la guitarra (...) Maga interpretadora, de genios idos;
habil tefiedora de almas, eres doblemente adorable por ser artista y por
ser mujer!” '*

En general, se hacia un uso exagerado de extranjerismos, sobre todo
si se trataba de escribir sobre 6pera, empleandose términos italianos
como serata d'onore, capolavoro, dilettanti, pezzi, o galicismos del tipo mzise
en scéne, reprise, matinée, tonrnée. Asimismo, se abusaba de los modismos,
de giros sintacticos idénticos y de expresiones estereotipadas. Era
trecuente leer en aquellos dias frases de esta indole: “el teatro ofrecia
brillante aspecto, el estreno tuvo un éxito entusiasta, obtuvo un éxito
lisonjero, la obra fue muy aplaudida...” Incluso se incurria bastantes
veces en incorrecciones ortograficas al citar a los autores y las obras.

Los textos de critica musical raramente inclufan comentarios
técnicos. Cuando lo hacfan, estos eran escasos y superficiales. El
critico, en el momento de abordar la vertiente estrictamente musical
del analisis wvalorativo, echaba mano de frases recurrentes y
generalmente laudatorias, que se convertian en apologéticas cuando
iban dirigidas a algun artista renombrado. El motivo de la escasez de
opiniéon técnica habria que buscarlo, no tanto en la decisién de
prescindir de una informacién incomprensible para la mayoria del
publico, o en la voluntad deliberada de huir del lenguaje gélido de los
tratados, que dirfa Sopefa, sino mas bien en la ignorancia de los
propios musicégrafos. Un comentario critico como el que a
continuacion exponemos era dificil hallarlo en la prensa de la época.

46 Extracto de la critica que SIRVAL escribi6 del concierto de guitarra de
Pepita Roca en La 1oz de Valencia, el 14 de enero de 1917.
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“Marfa Barrientos es unica por el encanto de su estilo, por su prodigiosa
vocalizaciéon y por la belleza de su voz de soprano ligera pericota, abarca
desde el do bajo hasta el fz sostenido sobreagudo y en este registro de

extension extraordinaria sorprende la igualdad con que estan ejercitadas
2 147

todas las cuerdas”.
La conclusion a la que llegamos es clara: el nivel literario medio de los
criticos musicales de la época era bastante pobre. Francisco Bueno
refrenda este criterio:

“Salvo notorias excepciones, la calidad literaria de los textos
musicograficos valencianos era infima. Plagados de convencionalismos,

obsesivamente repetitivos, observaban una estructura monocorde en

: 1
todos los rotativos”. '*

Las criticas musicales realizadas con la tnica mision de cubrir el
expediente son las que mas abundan en este periodo. La mayoria
salieron de la pluma de cronistas musicales de segundo orden. Pero si
dejamos a éstos aparte, encontramos un grupo de criticos con una
calidad literaria muy aceptable entre los que se hallan Ignacio Vidal,
Enrique G. Goma, Manuel Palau, Salvador Arino, Vicente Marin,
Leopoldo Magenti y Benito Busé. Y dos casos notables: Eduardo
Loépez-Chavarri Marco y Bernardo Morales San Martin. Ambos son
autores de una extensa produccion literaria de la cual ya hemos hecho
mencion, si bien hubo otros criticos como Ignacio Vidal, Goma o
Arifio que también hicieron sus pinitos literarios, consiguiendo
publicar algunas crénicas de viajes y otros relatos en sus respectivos
perioddicos.

El patrén estructural que segufan los cronistas musicales
valencianos de principios del siglo XX respondia al esquema clasico
de presentaciéon, nudo y desenlace. Los textos solian presentar
disefios estructurales miméticos. Arrancaban con una referencia al
lugar y al momento en que se producia el acontecimiento musical. Se
procedia después a la identificacion del evento musical, mencionando
el titulo de la obra, el nombre de la compafifa, en caso de tratarse de
una funcién de opera o zarzuela, y el de sus principales protagonistas.
S1 la critica estaba referida a la actuacion de un solista o a un recital de

YT Diario de Valencia, 25 de enero de 1913.
S BUENO CAMEJO F. C.: Historia de la Opera en Valencia. .., Op. cit., p. 32.
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camara, se anunciaba el nombre del intérprete o intérpretes; si se
trataba de una orquesta sinfénica, se hacia constar el nombre de la
agrupacién y de su director, al tiempo que iba desglosandose el
programa ejecutado.

Cuando la critica era de un estreno de Opera o zarzuela, el cronista
actuaba en la doble vertiente de critico musical y literario:

“En los textos de los estrenos de 6peras, el musicografo acostumbraba
afiadir en la cabecera el analisis de la obra, abordando primero la figura
del compositor (...) Posteriormente, la valoracién literaria del libreto, su
estructura y trama argumental, al que concedia gran importancia. Por
ultimo, la musica, contemplando la melodia y la orquestacién, asi como
sus parentescos lingtisticos-musicales con otros compositores y estilos,
emitiendo juicios evaluativos a propoésito de su mayor o menor
modernidad y oportunidad”.'*

En ocasiones, el modo tradicional de comenzar las criticas musicales
sufria alguna variacién. El texto se iniciaba entonces con algun detalle
puntualmente significativo que bien podia ser un motivo
circunstancial (el aspecto del teatro, el retraso de la funcién, la
enfermedad de algin cantante, alguna anécdota ocurrida en el
transcurso del concierto o de la representacion...) o una reflexiéon del
critico sobre el publico o sobre la gestion de ciertos empresarios
teatrales. Después de los datos introductorios, el critico desgranaba el
acontecimiento musical, valorando cada uno de los elementos que
intervenian en el espectaculo. La extensiéon de esta parte, la que
constituye el nudo del texto critico, variaba en funcién de que el
analisis fuera mas o menos pormenorizado, aspecto que a su vez
dependia principalmente de la importancia del evento que se criticaba
y del papel disponible. El desarrollo de esta parte central variaba
segun el género musical que se abordara.

En la critica de un concierto de musica sinfonica o de camara, lo
mas frecuente era que el critico desglosara en su comentario las obras
interpretadas y el juicio que la interpretaciéon de cada una de ellas le
merecia. En dichos casos, el discutrso analitico del critico era bastante
somero. Versaba, fundamentalmente, sobre aspectos de indole
artfstica y en algunos casos -los menos- se valoraban cuestiones

' BUENO CAMEJO F. C.: Historia de la Opera en Valencia. .., Op. cit., p. 33.
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técnicas. Cuando se referfa a una representacion de 6pera, la parte
central del texto critico segufa un itinerario narrativo distinto,
centrandose en la valoracion de los cantantes y en la incidencia de
algunos factores externos como la claque:

“Levantaba el telén de su juicio critico, con las miradas puestas en los
cantantes. Al tiempo, iba anotando la acogida del publico a los cantantes,

su beneplacito o desaprobacion. Las observaciones sobre la actuacion de
b lacit d baci L b 1 bre | tuacion d
’5 150

la clague eran excepcionales”.
Esta parte central del texto critico adquiria un mayor relieve cuando
se trataba de un estreno o de a la actuacién de algun divo:

“Los textos artigraficos comentando la actuaciéon de los divos, asi como
los de los estrenos operisticos, presentaban mas variedad y riqueza
discursiva, amén de una mayor elongaciéon. Los analisis de las facultades
instrumentales y de los cometidos canoros de los dios eran
frecuentemente  anotados, empleando vocablos  terminolégicos
metalingtifsticos, especificos del canto. No omitian la conduccién
escénica del divo, asi como el sesgo caracterial que éste imprimia a su

papel. La ejecucion de las arias mas vibrantes eran siempre observadas
s 151

con auténtico espiritu cronistico”.
Tras el analisis individualizado se precedia a la recapitulacion final
(desenlace). En el caso de que se tratara de un concierto de un solista,
o de un grupo de camara, se volvia a citar el nombre del o de los
intérpretes y se reiteraban los parabienes -en caso de haberlos, claro
esta- para todos. Si el concierto era de musica sinfonica, en la
recapitulacién final se solia destacar la figura del director y se hacia
una mencion a la orquesta en su conjunto. En las criticas de zarzuela,
aunque era un elemento de analisis que se tenfa en cuenta, no se
incidfa tanto en el cometido canoro de los protagonistas como en los
textos criticos operisticos y se valoraba mas el conjunto de la
representacion. Se ponderaba, sobre todo, la aportacion estética de
los autores del libreto y principalmente de la musica.

La forma de cerrar los textos criticos presenta matices
diferenciales segin cual fuera el género musical. En las criticas de
opera se observa una precipitacion en el cierre del texto:

P'BUENO CAMEJO F. C.: Historia de la Opera en Valencia. .., Op. cit., p. 32.
Y Tdem, pp. 32-33.
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“Concluia siempre con una suerte de estrambote en donde comentaba

con parquedad el cometido del director, la orquesta y los coros, las mas
» 152

de las veces con simples calificativos”.
Esto se debia a que la opera requeria del critico un analisis tan
exhaustivo que al final casi no quedaba ni espacio ni tiempo para
ninguna recapitulacién; ademas las representaciones solian terminar
tarde y el critico no disponfa de tiempo para perfilar los textos ni
rematarlos de manera adecuada. Las criticas de musica de camara o
sinfonica, en cambio, si solian ofrecer una breve recapitulacion al final
del texto.

Hemos afirmado que los textos criticos musicales seguian
habitualmente un mismo patrén estructural, pero no siempre era asi.
Afortunadamente se producian de ven en cuando excepciones, como
la siguiente critica sin firma de una representaciéon de la oSpera
Lohengrin. El texto esta estructurado como el fallo de un tribunal:

“Teniendo en cuenta que la musica de Wagner requiere especial
preparacion en los artistas; que exige grandes dispendios en las empresas
que no estan en relacién con los precios que rigen en esta clase de
espectaculos; que el publico no se da cuenta de estas cosas y pide esas
obras de una manera indirecta, es decir, no acudiendo al teatro cuando se
ponen en escena Operas mas en armonia con las condiciones y con el
marco general en que el negocio se desenvuelva.

Visto que anoche fodos, desde el director hasta el dltimo corista,
demostraron su buena voluntad y su deseo de agradar al pablico; leidos y
consultados los articulos y precedentes al caso. Fallamos: que debemos
absolver y absolvemos al maestro Baratta, a las tiples sefioras Vergeri y
Callao, al tenor sefior Grancini, a los baritonos Sres. Claverio y
Puiggener, al bajo St. Sesiona, a la orquesta, coros y hasta las trompetas
del heraldo, del delito de haber puesto mano en la obra Lobengrin del

inmortal Wagner, declarando las costas a cargo del publico”.'”

De mas originales aun podemos catalogar las criticas que escribid
Caireles para el diario Eco de Levante. Destaca especialmente la del

estreno de Espana Nueva de Vicente Lled, publicada con el elocuente
titulo de El crimen de ayer. El texto es una alegoria satirica. El critico,

2 Idem, p. 32.
' La Correspondencia de V alencia, 26 de septiembre de 1912.
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cual si se tratara de un detective privado, va desgranando las
circunstancias que rodearon el crimen:

El crimen de ayer

“Entre las diez y media y once y media de la noche se cometi6 ayer un delito de
leso arte, dentro del popular teatro de Ruzafa (...) Las indagaciones practicadas
por la policia, sélo han dado por resultado averiguar que los culpables del
desagradable suceso se apellidan Paso y Abati, pero no ha sido posible
descubrir su paradero.

Antecedentes

Desde hace algin tiempo se susurraba que en Madrid habiase constituido una
sociedad secreta compuesta por varios individuos, autores ya de varias
trapisondas literarias. Deciase que esta sociedad, provista de una maquina
destructora denominada por sus autores Espaiia Nueva proponiase realizar
varios atentados en distintas capitales de Espana (...)

E/ crimen

(...) Los espectadores, que casi llenaban el teatro de Ruzafa, hallabanse
desprevenidos, cuando de pronto se alzé el telon y comenzé a funcionar el
temible aparato de Espasia Nueva. Contra el publico indefenso fueron disparados
sin piedad innumerables chistes horribles, majaderias espantosas, gansadas
dignas de un arresto, frases sin logica, escenas sin sentido comun... {Espantoso!
Para acallar los angustiados gritos de las victimas, comenzé a sonar con
estruendo una musica insoportable.

1 os autores

Aunque en los primeros momentos parecia envuelto en el misterio el lugar
donde se ocultan Paso y Abati, a la hora en que escribimos estas lineas se
asegura que la policia ha dado con una pista que quiza de lugar a la detencién de
los culpables.

1 as victimas

Son numerosas. Por desgracia ocurrié el suceso un dia en que, no se sabe por
qué fatal casualidad, habia mucha concurrencia en el teatro de Ruzafa. Casi
todos, los espectadores salieron con lesiones de bastante consideracion,
principalmente en los ojos y en los oidos. Los cémicos que se hallaban en el
escenario, también sufrieron los efectos de Esparia Nueva, Rosarito Delgado y
Caridad Alvarez tardaran varios dfas en reponerse del susto que sufrieron.
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Patricio Leén, Paco Porta y Paco Tomas resultaron con heridas de pronéstico
reservado. Solo Clarita Panach pudo salir ilesa, oponiendo a los terribles efectos
de la maquina las dotes magicas de su voz,

Un ruego

A quien corresponda, muy respetuosamente, pedimos que se procure por
cuantos medios sean necesarios, evitar la repeticién de sucesos tan lamentables
como el de anoche. Aunque sea preciso establecer en los alrededores de
Valencia un completo servicio de vigilancia para impedir la entrada en la capital
de maquinas tan peligrosas como la denominada Espasia Nueva.” '**

Igualmente curioso resulta el planteamiento de la siguiente critica de
Eduardo Lépez-Chavarri. Corresponde al concierto que ofrecié José
Iturbi en el teatro Olympia de Valencia el dia 4 de diciembre de 1922.
El titulo ya lo sugiere todo: De cémo el caballero Don Iturbi vencio
en famosa lid. La escritura se ajusta al estilo de las novelas de
caballerfa. Cuenta la epopeya del pianista valenciano José Iturbi,
caballero sin espada que hubo de enfrentarse en refiido torneo a
varios enemigos: no solo a un programa musical de extrema dificultad
y a un publico exigente, sino a un piano que no estaba en perfectas
condiciones técnicas:

De como el caballero Don Iturbi vencio en famosa Ilid

“El caballero Don Iturbi vino, pues, a su pafs de mar, para salir a justa y torneo,
en que mostrar su rarisimo e incomparable genio (...) Y fue de ver cémo el
gran Don Iturbi sali6 al encuentro de los gigantes, y los redujo, y éstos
dejaronse reducir del mejor grado, teniendo a gran honor ser vencidos por el
esforzado caballero de Valencia.

Era de ver como, sin su magnifica cabalgadura, montado en desencuadernado
rocinante, Don Iturbi mostré su genio, su alma bien templada, su maestria, su
nobleza, su alma de de hombre grande, su temperamento divino vy
privilegiado..., y el trotén se convirti6 en magico Babieca y a pesar de sus
resabios y sus renqueares,, pudo llegar al fin sin descuajarse (jy vaya si la mano
formidable del caballero cafa como ariete gigantel) ¢Quién osara decir
adversarios? Todos convertianse en amigos y aliados de Don Iturbi, quien con
su eterna simpatia, su nobleza y generosidad, vefa como acudian a sonreirle los

mas grandes y esforzados paladines de la Tabla Redonda del Arte. Alli

4 Eeo de Levante, 21 de noviembre de 1914.
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acudieron a €l y lo reverenciaban, los héroes y los dioses como Beethoven; los
caballeros de pro como don Liapunov, Rachmaninoff y Balakirew...Y los
hispanos amigos Granados, Chavarri e Infante.

Quiere decir esto que Iturbi, incluso luchando con circunstancias detestables,
supo sobreponerse a todo, y mostrarse grande entre los grandes, artista entre
los artistas, magnifico y estupendo artista... Su ejecuciébn no muestra en
seguida, ni solamente la técnica asombrosa del pianista, sino una intima
musicalidad que va surgiendo de su corazén devoto. Una efusion de alma, es
cada interpretacion de Iturbi, y asi, se acerca a las obras y a los grandes maestros
con uncioén y fe... Después de la gran obra de Beethoven, en la segunda parte
ejecutd las tres obras rusas anunciadas: |y otras mas de interpretar surgieron!,
desde la suite fantasia de Rachmaninoff, a la inmensa Iskmey de Balakirew. [Y
qué claridad, qué pulcritud, qué luz meridiana en todas esas interpretaciones! Y
a la vez, jqué color y qué sentimiento!

La ultima parte del torneo la dedico el caballero Iturbi a sus amigos. Del
inolvidable Granados, E/ pelele de Goyescas: por momentos vefamos surgir la
tigura del dltimo lirico espafiol; y el joven maestro Palau, con el mas hondo
reconocimiento, recordé que para ¢l ejecutéd por ultima vez en Valencia (a
bordo del vapor que a América condujo al artista) Granados, la propia obra.
Recuerdo de honda tristeza, evocado por el magico prodigioso de Iturbi. Y
luego fue la leyenda del Castillo Moro, de Chavarri, que pensaba estar en el cielo
escuchando aquellas notas y pensando... pero ¢escribi yo eso?... Y después las
terribles variaciones sobre el 770 andaluz, creaciéon bien espafiola de Infante, a
la que Don Iturbi dominé con toda gallardia, elegancia y seguridad: fue un
dechado de interpretacion. Y la concurrencia vitoreaba al héroe. Y este quiso
todavia ofrecer su corazon, y la Rapsodia mas célebre de Liszt surgié con
asombrosa facilidad, con colorido inconfundible y consiguiendo repetir las
ovaciones enormes.

Y ahi tienes, lector, como el buen caballero, el esforzado campedn del arte Don
Tturbi, tuvo ayer uno de los triunfos mas sonados.” '

EDUARDUS

4.3. El contenido de los textos de critica musical

El estudio del contenido de los textos de critica musical nos permite
entender, a través de la mirada del cronista, la realidad cultural
valenciana de aquel momento y la visiéon que el critico nos ofrecia de

Y3 T as Provincias, 5 de diciembre de 1922.
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esa realidad. Los testimonios legados por los criticos musicales suponen
una radiografia de inestimable valor que, sometida a un analisis
profundo y meticuloso, aporta los datos necesarios para comprender el
papel de quienes entonces ejercian la funcién critica y de los que eran
sus sujetos pasivos. A partir de los textos descubrimos las principales
claves que explican la concepcién y el funcionamiento de la critica
musical en aquellos anos: la dificil relacién de los criticos con el publico
valenciano y la respuesta, a veces contradictoria, de los aficionados ante
la oferta musical; la escasa contribucién de las instituciones y de los
empresarios de la época en la consolidaciéon de la cultura musical
valenciana; el papel de los intérpretes y los efectos que éstos producian
en la propia tarea critica por los vinculos que en ocasiones se
establecian entre ambos; las preferencias estéticas de los criticos y sus
diferentes posicionamientos ante los compositores; la influencia de los
distintos géneros musicales en el panorama artistico valenciano; el
trasfondo ideolégico de la critica y las desviaciones éticas en el
cometido critico.

La mejor forma de analizar el contenido de los textos de critica
musical es mediante el estudio de las funciones inherentes al discurso
critico. Existen diversas estrategias de analisis como ya avanzamos en
uno de los capitulos preliminares. Para nuestro proposito resultan de
interés las cuatro funciones basicas de la critica que sefiala Roman de
la Calle: de mediacion, interpretativa, evaluativa y autorreflexiva. De
estas cuatro funciones, la de mediacién es la que tuvo un papel mas
prominente en el ejercicio de la critica periodistica musical durante el
periodo 1912-1923. La funcién evaluativa se ejercia poco, aun sin llegar
al abstencionismo que rige en la actualidad, y la interpretativa se
reservaba unicamente al momento propicio de los estrenos. Mucho
menos frecuente todavia era la funcién autorreflexiva, una practica no
muy arraigada en los musicografos de la época.

Otro angulo de analisis muy util es el que también propone
Roman de la Calle cuando aplica el modelo de Roman Jakobson para
comprobar como los elementos del proceso lingtistico (emisor, receptor,
mensaje, canal, c¢ddigo) 'y las funciones comunicativas (referencial,
metalingiiistica, fdtica, conativa, expresiva y poética) se estructuran en el
entramado de relaciones que conforman el discurso critico.
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En cualquier caso, nuestro particular enfoque nos ha llevado a
disefiar una estrategia de analisis que, sin desaprovechar ninguna de las
aportaciones mencionadas, surge de un planteamiento propio: el texto
critico puede considerarse como el resultado de una interacciéon entre
dos procesos comunicativos yuxtapuestos: uno artistico-musical y otro
lingtifstico (verbal-periodistico). A través del estudio del proceso
comunicativo verbal-periodistico podemos acceder a un segundo nivel
de analisis: el conocimiento del proceso artistico-musical. De este
modo, podremos comprender la realidad que origina la critica musical y
averiguar el papel que en ese ambito referencial han desempefiado los
distintos agentes involucrados.

Para comprender la funciéon de cada uno de los elementos que
intervienen en este complejo proceso realizaremos una extrapolacion
del esquema de analisis de la comunicacién linglistica. Segun este
esquema analitico, el critico musical asume un doble rol: por un lado,
comparte con el publico el papel de receptor del proceso comunicativo
artistico-musical y, por otra parte, realiza como emisor una
reformulacién de todo ese proceso para traducirlo al lenguaje verbal
escrito. En el transito de su conversion de receptor a emisor, el critico
realiza una interpretacion/valoracién del proceso artistico-musical:
interpreta y juzga la funcién de cada emisor (individual o colectivo) y el
uso que hace del cédigo musical, decodifica el mensaje y valora su
pertinencia, dictamina sobre la idoneidad del canal utilizado y sobre los
ruidos que interfieren la transmisidn, contextualiza la situacién en que se
produce el hecho comunicativo-artistico, hace uso reiterado de las
redundancias para reafirmar los puntos categéricos del mensaje y actia de
mediador para que el receptor procese convenientemente el mensaje.

Y al igual que el critico participa de los dos procesos
comunicativos, puede ocurrir que el receptor de la critica musical haya
sido previamente receptor del proceso comunicativo-artistico. Justo en
esa coyuntura, el critico se somete a su examen mas importante, el de la
credibilidad. Dicha circunstancia es la idénea para poder cuestionar la
adecuaciéon del texto critico a la realidad criticada y ejercer la
metacritica, aunque es evidente que esta no es la situacion que aqui se
plantea.
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4.4. La critica y los géneros musicales: la influencia de la 6pera

La orientacion estética, y hasta cierto punto ideolégica, de cada medio
puede entreverse a partir de las preferencias de género que mediante
el ejercicio de la critica musical explicitaban los diarios de la prensa
valenciana. Un estudio estadistico nos muestra en cifras porcentuales
la evolucién de las criticas dedicadas a cada género musical en la
prensa valenciana desde 1912 a 1923:

PORCENTAJE DE CRITICAS SEGUN EL GENERO MUSICAL*

Ao Opera Zarzuela Siﬂgziiz L;I:;i;jade Otros
1912 32’5 % 31 % - 25 % 11’5 %
1913 33 % 41 % 1% 16 % 9 %
1914 22’5 % 24 % 11 % 26 % 16’5 %
1915 34% 24’5 % 45 % 24 % 13 %
1916 32% 22 % 85 % 29,5 % 8%
1917 7’5 % 18 % 13 % 59 % 2’5 %
1918 22’5 % 10°5 % 11 % 545 % 1°5 %
1919 21°5 % 2775 % 2’5 % 71 % 2775 %
1920 43 % 2’5 % 13 % 40 % 1°5 %
1921 29’5 % 3’5 % 6’5 % 41 % 19°5 %
1922 4 % 18 % 85 % 57 % 12’5 %
1923

(Hasta 12°25 % 12’25 % 26’5 % 48 % 1%

septiembre)

[108 ]
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(*) Este cuadro estadistico ha sido elaborado por el autor a partir del
rastreo de todos los diarios valencianos editados en Valencia entre 1912 y
septiembre de 1923, momento en que se produjo el golpe de estado del
general Primo de Rivera.

Los datos de los primeros afios confirman la idea de que la 6pera y la
zarzuela gozan de una notable preponderancia publicista sobre las
demas manifestaciones artistico-musicales. La herencia de usos y
costumbres artisticas y sociales anteriores se deja notar en la prensa.
Sin embargo, esa tendencia empieza a variar desde 1912 y se modifica
radicalmente a partir de 1917, afio en que la musica de camara se
confirma ya como el género que mas textos criticos propicia. La
definitiva consolidacion de la Sociedad Filarmonica de V alencia, junto a
otros factores menos trascendentes como la creacion de la Orguesta de
Cimara de Valencia (1915), tiene mucho que ver en este cambio de
tendencia. La fundacién de la Orguesta Sinfonica de 1 alencia (1916), en
cambio, no produjo los mismos efectos y su escaso peso en el global
de criticas publicadas es evidente. Como también es evidente el
progresivo declive de la opera y la zarzuela, confirmado en la
evolucioén de estos datos, con alguna que otra repentina reactivacion
en aflos puntuales.

El analisis de la evolucién seguida por cada medio en particular
nos aporta una idea mas clara de las preferencias de género de los
distintos diarios valencianos y nos ayuda a entender la forma que cada
medio periodistico tiene de enfocar la funcion critica.

DIARIOS CON MAS CRITICAS PUBLICADAS POR GENERO*

Afio Opera Zarzuela .M}ls.lca Mu sica de Otros
sinfénica camara
1912 Dlano. de El Pueblo/L? No hay criticas Las Provincias LaVoz
Valencia Correspondencia
1913 Las Provincias El Pueblo No hay criticas Las Provincias El Mercantil
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1914 El Mercantil El Pueblo LaVoz Las Provincias El Mercantil
1915 ILaVoz El Pueblo El Pueblo Las Provincias LaVoz
Diario d La

1916 aro de El Mercantil El Pueblo Las Provincias | Correspondencia

Valencia L.

/Las Provincias
El Pueblo/
Diario de . .
1917 Valencia Las Provincias Diario de IL.a Voz Similar
Valencia
1918 TLaVoz El Pucblo/L? LaVoz Las Provincias Similar
Correspondencia
1919 TL.aVoz Similar El Mercantil El Pueblo Similar
Las
1920 LaVoz Similar la Provincias/ Similar
Correspondencia Diario de
Valencia
La La La . .
1921 Correspondencia | Correspondencia | Correspondencia Las Provincias El Mercantil
La I
1922 Correspondencia TL.a Voz Las Provincias Las Provincias 2 .
Correspondencia

/ LaVoz
1923

El Mercantil El Metcantil El Pueblo La . Similar

(Hasta Cortrespondencia
septiembre)

(*) Este cuadro estadistico ha sido elaborado por el autor a partir del
rastreo de todos los diarios valencianos editados en Valencia entre 1912 y
septiembre de 1923. No hemos incluido de diarios EJ/ Correo y Eco de
Levante puesto que a efectos comparativos la incidencia de estos diarios
no es significativa. Cuando se dice Similar quiere indicarse que los
diarios aportan cifras muy parecidas y no hay ninguno que destaque.

Si comparamos los datos obtenidos podemos colegir un
comportamiento dispar en la prensa. En algunos diarios no se
observa predileccion por un género u otro. En cambio, en otros si
son detectables tendencias que indican un especial interés por un

género determinado.
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Al estudiar la 6pera observamos que no hay ningin diario que
predomine en numero de criticas publicadas. En todo caso son La
Voz de Valencia y Diario de 1V alencia los que mas veces ocupan el
primer puesto. Los resultados referentes a la zarzuela son bien
distintos: durante los cuatro primeros anos (de 1912 a 1915), el
primer periddico es E/ Pueblo, en 1916 ocupa el segundo lugar y en
1918 comparte otra vez el primer sitio junto a La Correspondencia de
Valencia. 1a verificacion de estos resultados corrobora la vertiente
populista de E/ Pueblo, un periédico especialmente interesado en
conectar con las capas sociales medias y bajas, aquellas de las que se
nutre el publico aficionado a la zarzuela. En la musica de camara, el
diario Las Provincias aparece como lider absoluto en ndmero de
criticas publicadas puesto que ocupa diez veces el primer puesto.
Esos datos indican una realidad incontestable: este diario se erige
como maximo difusor de la musica de camara, un género bastante
elitista por entonces, y extiende su radio de acciéon hacia los
segmentos sociales de clase media-alta. L.os porcentajes relativos a la
musica sinfénica y a otros géneros muestran un equilibrio, con un
ligero predominio de E/ Pueblo y El Mercantil 1 alenciano en cada una de
estas categorias.

El estudio de los habitos periodisticos de la prensa valenciana
nos revela que existia una especializaciéon entre los criticos: unos se
ocupaban de la musica cu/ta y otros de la considerada popular. En la
primera categoria entrarfan los que hacian las criticas de 6pera, de
musica instrumental (sinfénica, de camara o para solista) y la musica
vocal; en el segundo grupo se encuadrarfan quienes escribian las
criticas sobre zarzuela u otro tipo de obras del género lirico. Los
criticos que se ocupaban de la musica e/fa gozaban de un status
superior. Esta diferente consideracion profesional era consecuencia
directa del distinto reconocimiento artistico que tenfan unos géneros
musicales respecto a otros. Esta divergencia se hacia evidente cuando
en determinados sectores elitistas de la prensa musical se trataba de
contraponer la 6pera a la zarzuela, en una polémica que venia de lejos.
Los prebostes de la cultura musical en Madrid, y también en Valencia,
promovieron un discurso con la siguiente consigna: la zarzuela es un
género menor destinado a saciar las veleidades artisticas de las clases
populares. Esta idea se convirtié en un cliché que los militantes del
pensamiento estético dominante utilizaron continuamente para
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intentar moldear, con éxito relativo, el criterio de los aficionados a la
musica. Para entenderlo, baste recordar aquella frase que publicé el
diario Las Provincias en 1866 refiriéndose a la temporada de zarzuela
que se avecinaba en el Teatro Principal: “el triste espectaculo de la
degenerada zarzuela”.”® O leer lo que opinaba de la zarzuela Rafael
Mitjana (1869-1921), uno de los padres de la musicologia moderna en
Espana:

“La zarzuela es una concepcion artistica mediocre, de un gusto discutible,
s 157

a la cual es preciso considerar s6lo como pasatiempo”’.
No menos significativas son, en este sentido, las palabras que Goma
escribio sobre el maestro Amadeo Vives. Pertenecen a la critica del

estreno de la 6pera Balada de Carnaval que se celebré el 20 de marzo
de 1920:

“El maestro Vives, sujeto, como otros musicos espafioles de talento, a la
forzada produccién de un invertebrado género chico, aprovecha siempre
que puede las ocasiones para cultivar ambientes de mas elevada categoria
artistica (...) Las ideas, en Balada de Carnaval, ofrecen un vario valor; hay
algunas de bello concepto; otras no llegan a ser tan felices. Siempre, sin
embargo, domina en la dpera una cierta probidad, una cierta nobleza.
Ahora bien: no sabemos si esto ha sido resultado del esfuerzo consciente
o por no haber sobrevenido tan prédigamente como otras veces al
maestro la inspiracién de un caracter facilmente propenso a la
popularidad amplia y banal”."”®

En todo caso, quienes se dedicaban a la critica musical en la prensa
valenciana, en los albores del siglo XX, eran herederos de una forma
de entender la funcién critica derivada del peso musical de la 6pera y
de su enorme influencia en el contexto sociologico y cultural
decimonénico. Diversos aspectos reflejan esta ascendencia, pero lo
primero que llama la atencién es la importancia que la prensa
valenciana del momento concedia a la 6pera. Esta apreciacion se
sustenta, durante los primeros afios del periodo analizado, en el
computo global de criticas publicadas. Mas adelante, a partir de 1917,
la 6pera deja de ser el género que mas nimero de criticas genera y, sin

%% Ias Provincias: Cincnenta asios de teatro Principal, 31 de enero de 1916.
T GARCIA DELGADO, J.A. (dir.): Las zarzuelas. Op. cit., p. 59.
Y8 Diario de Valencia, 21 de marzo de 1920.
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embargo, continua siendo de manera destacada la manifestacion
musical que mayor resonancia mediatica alcanza.

¢A qué se debe el impacto de la 6pera? No es solo por el glamonr
o por la trascendencia social que adquiere para las clases altas. La
razén hay que buscarla en el valor que le conceden quienes ejercen la
funcién critica; para ellos la opera representa el s#mmum del arte
musical. La repercusién social y musical de la dpera en la prensa se
percibe, ademas de en los aspectos meramente cuantificables, en otro
tipo de detalles que tienen que ver con la cobertura periodistica:
despliegue promocional previo al evento musical, incremento del
numero de paginas dedicadas, aumento de la extensién de las criticas,
uso de un complemento grafico no habitual, etc.

El discurso prototipico de los criticos musicales de principios
del siglo XX presenta rasgos concomitantes que tienen su origen en la
croénica operistica. Uno de estos rasgos comunes es que no se disocia
el analisis técnico-musical del comentario caracteristico de la cronica
de salon. Bastantes de los textos criticos de la época tienen un
marcado tinte social evidenciado en el intento de los cronistas por
resaltar, antes que nada, la brillantez del acto y el pedigri del publico
asistente. La estructura de los textos y el argot lingtistico empleado
por gran parte de los musicografos de la época también tienen el
mismo origen. La organizacion formal de los textos esta condicionada
por una secuenciaciéon del relato que sigue un patron idéntico. El
discurso, tras el preambulo socia/ obligatorio, se nutre de frases
recurrentes dedicadas a los intérpretes y a su labor artistica, con un
lenguaje aderezado de hipérboles y extranjerismos usados en la jerga
operistica.

Los criticos musicales estaban mas habituados al lenguaje
musical-teatral propio de la 6pera o la zarzuela que al de la musica
instrumental. Los textos de critica denotan mas conocimiento de este
medio artistico y una mayor familiaridad con el lenguaje canoro. Sin
embargo, un nuevo entorno musical va dibujandose con trazo grueso
en la sociedad valenciana a partir de 1912. En ese nuevo contexto se
vislumbra un progresivo declinar de la 6pera y la zarzuela que
contrasta con el auge paulatino de la musica instrumental. Ante esa
situacion de declive de la 6pera tuvieron que adoptarse medidas de
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urgencia para garantizar un minimo de representaciones por
temporada. Se llegd al punto de fijar una cliusula en los contratos del
Teatro Principal que estipulaba una cantidad obligada de veinte
funciones de 6pera anuales.

La zarzuela traté de adaptarse a los nuevos tiempos mediante
dos procedimientos: explorando en el inagotable filon del sustrato
popular espafiol o recurriendo a las modas que dentro del género
lirico triunfaban en los teatros europeos (operetas, revistas musicales,
etc.). De la inquietud de los autores por ofrecer productos adaptados
a las exigencias de los nuevos publicos surgiran multitud de
subgéneros liricos. La constante proliferacion de nuevos espectaculos
supone un desafio para los criticos musicales ya que muchos de los
titulos se presentan con un término semantico inventado por el autor,
sin que a priori ofrezca diferencias sustanciales con otros subgéneros
similares. Aparecen multiples vocablos para designar una obra lirica
de caracteristicas idénticas: garzuela, arzuela comica, arguela comrico-
extravagante, fantasia-mascarada, fantasia lirica, farsa lirica, leyenda lirica,
profecia lirica, sainete, entremes, apropdsito, traspunte, juguete comico, jugete
comico-lirico, comedia musical, opereta, revista musical, etc.

En ocasiones, el uso laxo con que se solia emplear el término
dpera provocaba que los propios criticos catalogasen como tales obras
que sensu Strictn seria imposible denominarlas de esta manera. Esa
confusién existe entre las llamadas 6peras espafiolas y las zarzuelas
grandes. Otras veces son los propios compositores los que se
empeflan en colocar forzosamente la etiqueta de dpera a alguna de sus
obras, convencidos sin duda de que asi tendran un mayor
reconocimiento musical. Ejemplos hay suficientes. Manuel Penella
califica su obra E/ gato montés como “bpera popular en tres actos. El
compositor Rafael Millan cataloga Glorias del pueblo como una 6pera”.
Sobre este particular, escribe acidamente el critico musical Mifiana un
texto titulado “Lo que Millan entiende por 6pera” que se publicé con
motivo del estreno de la obra:

“¢Qué ha querido hacer Millan? Una 6pera comica. ¢Y la ha hecho? No.
Glorias del pueblo no es una Opera comica ni muchisimo menos. La
calificaciéon que ha dado Millin a su obra, nos parece algo inaudito. La
Opera tiene una forma, unas leyes externas, inalterables y concretas, que
no existen ni aun superficialmente en Glorias de pueblo. Esta obra es

[114] www.revistalatinacs.org/067 /cuadernos/CBA.html#17



desconcertante, descabellada: si yo la hubiese de encasillar de alguna
manera, me resolveria a titularla divertimento comico-livico. Y con esto me
quedo. Pero j6peral De ningtin modo. (...) Opera comica es E/ barbero de

Sevilla. Glorias de pueblo es simplemente un recuerdo de nuestra buena
5 159

zarzuela grotesca, al estilo de Campanone”.
Si es evidente la confusién que sentian los criticos en casos como los
citados, todavia es mas la perplejidad que experimentan cuando han
de enfrentarse a los géneros incipientes en el panorama musical de
principios del siglo XX. Uno de estos géneros es el jazz, posiblemente
el mas determinante en la evolucién del lenguaje musical durante esa
centuria. Desde la perspectiva actual es sorprendente observar la
opinioén que de esta nueva musica tenian algunos criticos musicales de
aquella época. El siguiente ejemplo lo corrobora. Es un fragmento del
articulo titulado “Jazz Band o Musica Cubista” que se publicé en la
prensa valenciana, el dia 8 de noviembre de 1918. El texto lo firma
WYLM vy es una muestra palpable del desconocimiento que sobre este
nuevo estilo de expresion musical existia:

“Una cosa que ya conocfamos bien nosotros con el nombre de murga
gaditana (...) Evidentemente se trata de musica de guerra, por cuanto en
estas orquestas explosivas se reconoce con facilidad el estampido del
cafién, el traqueteo de las ametralladoras y el silbar de los obuses...”"

Los criticos valencianos apreciaran en el género de la musica de
camara, el que mayor desarrollo experimenta, dos componentes que
lo hacen especialmente atractivo: un repertorio musical selectivo y un
publico sensibilizado que tiene, en teoria, un paladar mas refinado. El
género sinfénico también tendra el apoyo incuestionable de la critica,
sobre todo en el momento de la fundacién de la Orguesta Sinfonica de
Valencia, pero lamentablemente este tipo de manifestacion musical
tardara todavia en consolidarse entre los valencianos.

El nuevo escenario musical va a demandar un cambio en el
modo de ejercer la funcién critica. Los criticos no tendran mas
remedio que reciclarse y reorientar su papel, adecuando su
pensamiento y su lenguaje a la nueva realidad artistica. Ante una
oferta musical mucho mas variada y compleja, deberan ampliar sus

" La Vog Valenciana, 11 de noviembre de 1922.
Y01 as Provincias, 8 de noviembre de 1918.
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conocimientos técnicos y artisticos. Factores antes soslayados en el
analisis critico como la técnica interpretativa, la idoneidad del
repertorio, el criterio estético, la sintaxis del discurso musical u otro
tipo de cuestiones derivadas del analisis de la forma musical,
adquiriran ahora mucha mayor importancia. En contrapartida, cada
vez se constatara una menor preocupacion por el enfoque social de la
critica. El intérprete prototipo ya no sera el cantante de opera, dado
que el critico encuentra mas habitualmente en el escenario al
intérprete instrumental. Ello obligara a los criticos a adentrarse en el
conocimiento de otros modos de expresion musical y de otros
procedimientos técnicos en la interpretacion. Esta evolucion en el
modus operandi de los criticos musicales valencianos empezara a
apreciarse a partir de la tercera década del siglo XX. En este proceso
de cambio desapareceran algunos criticos y surgiran otros con una
mayor preparacion musical.

A pesar de todo lo dicho, no puede hablarse de una
transformacién radical en el quehacer de la critica, ni tampoco se
puede afirmar que la critica deja de ser esencialmente zpresionista. No
obstante, si podemos aseverar que en este momento histérico se
produjo un reajuste en el enfoque y en la metodologia de la funcion
critica musical.
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5

b,

La critica musical y sus protagonistas

5.1. El publico

1 pablico, durante todos estos afios, esta constantemente en el

ojo del huracan de la critica musical. En ocasiones se le

recrimina por su abulia cultural y otras veces por lo contrario,
es decir, por su abusiva presencia en espectiaculos de infima calidad
artistica, al entender de la critica. L.a actitud de los criticos hacia el
publico la podriamos resumir con aquel dicho castizo que reza asi: “ni
contigo ni sin ti tienen mis males remedio”.

La mayoria de los que ejercian la critica consideraban que la
sociedad valenciana no estaba suficientemente formada en educacién
musical”.'" Asi lo afirma Enrique G. Gom4 que no duda en “sefialar
la desorientaciéon de los publicos que, como el nuestro, se hallan
escasamente preparados para oir musica”.'” O el propio Manuel
Palau (GYNT), critico musical de La Correspondencia de V alencia, que
coincide con Goma en este diagnostico:

Y Diario de 1V alencia, 7 de noviembre de 1922: asi se dice en la critica referida a
la representacion de La Serva Padrona de Pergolesi.
2 Diario de V alencia, 21 de marzo de 1920.
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“No ha de pasar mucho tiempo sin que Valencia se encuentre aislada del
mundo musical. Cada dia es menor el numero de los aficionados a la
musica, y cada dia es también mayor la desorientacion artistica. La gente
esta viciada por lo ligero y banal, y no goza en las delicadezas del arte
grande. No ha mucho se podian dar temporadas de 6pera. Cada vez se
han ido reduciendo mas, y este afio, cre6 sera el primero que pase todo el

invierno y la primavera sin audiciones de este género. Y de ello,
» 163

solamente hay que achacar la culpa al publico”.
Ante esa realidad, los criticos se autoimponian la mision de orientar al
publico e intentar asi modelar su gusto estético. En el cumplimiento
de esa funcion de mediacion, de la cual solian hacer uso
especialmente cuando se trataba de un evento musical significativo,
los musicografos solian cargar duramente las tintas contra el publico.
Y aunque esta pretendiera ser una tarea educadora, mas bien parecia
un recurso facil para disimular la carencia de argumentos. Sin que esto
quiera decir que la historia de la critica musical durante estos afios no
esté repleta de ejemplos donde el juicio del critico, enfrentado en un
principio al criterio popular, se reivindicara con el paso del tiempo.

Cuando los criticos musicales valencianos del momento
abordan el papel del publico, ponen el acento en diversos aspectos.
Uno de ellos es la escasa repercusion que entre el puablico despiertan
acontecimientos musicales de primera magnitud o propuestas
novedosas que se alejan del consumo artistico habitual frente a la
masiva aceptacion de otros eventos que al entender de la critica
cuentan con escasos meéritos artisticos. El criterio imperante en un
amplio sector de la critica es que el publico valenciano hace alarde de
su limitada formacién, cuando no ignorancia, al no apreciar como
debiera cierto tipo de musica. Esto les lleva a hablar del gusto estético
de los valencianos, de sus preferencias de género y de su predileccion
por los divos. Incluso en ciertos momentos algunos se atreven a hacer
un analisis sociologico del publico y de la respuesta que ofrecen las
distintas clases sociales.

Sobre el comportamiento del publico ante acontecimientos
artfsticos de gran relevancia no se pueden extraer conclusiones
generales. En el periodo que hemos estudiado, hubo ocasiones en que

' 1a Correspondencia de 1V alencia, 17 de febrero de 1923 critica correspondiente a
un concierto del pianista E. Sater.
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s{ hubo un respaldo del publico acorde con la magnitud del evento o
con el interés artistico de la propuesta. Otras veces, en cambio, la
respuesta no fue la esperada. Uno de los ejemplos que mejor ilustra la
falta de implicacion del publico ante un evento artistico de primer
orden lo encontramos en el estreno de la 6pera Tristan e Isolda de
Ricardo Wagner en Valencia. Corria el 10 de mayo de 1913, treinta
anos después de la muerte del compositor. LLa promocion del estreno
del drama wagneriano habia sido exhaustiva en toda la prensa
valenciana. Se contaba para la ocasiéon con un elenco extraordinario
de voces en el que destacaban Francisco Vinas, Teresina Burchi,
Domenico Viglione-Borguese, Virginia Guerrini, y Conrado Giralt.
Los decorados eran nuevos. La orquesta dirigida por un competente
director, el maestro LLamote de Grignon. Todo parecia presagiar un
éxito rotundo. Sin embargo, la asistencia de publico fue escasa, a
excepcion de las localidades mas baratas. La critica reaccioné de
forma unanime, lamentando la pobre afluencia de publico. Vicente
Marin manifesto en el Diario de 1 alencia:

“Fui anoche al teatro con la esperanza de ver la sala mas concurrida que
de costumbre, y me vi defraudado. Ni el estreno de la grandiosa obra del
gran Wagner es capaz de llevar gente a nuestro primer coliseo; s6lo en las

alturas hubo lleno”.'**

Loépez Chavarri escribid, dias mas tarde, una cronica musical titulada
Opera, teatro y piblico en la que exponia el absentismo del publico
valenciano ante propuestas artisticas de primer nivel y analizaba
irénicamente los posibles motivos de esa actitud:

“Hemos tenido una corta temporada de 6pera en donde al publico
valenciano le han sido presentados grandes, eminentes artistas, y un
estreno, el de una colosal obra wagneriana, Tristan e Isolda. Ello era
bastante para que Valencia entera hubiese manifestado la mayor
curiosidad, el mayor entusiasmo, toda la expectacion posible, y llenase el
Teatro Principal. (...) Aqui, en donde se han anunciado tantas y tantas
veces grandes representaciones de Opera para dar al publico, unas a manera de
zarzuelas (cobradas a precios muy subidos, con cantantes inverosimiles y
directores de orquesta mas inverosimiles), y el puablico acudia para
aplaudir tales cosas, diciendo que ante todo era de alabar la buena
intencion de las empresas que tal procuran.

'* Diario de V alencia, 11 de mayo de 1913.
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Pues bien; ahora una empresa quiere hacer bien las cosas, expone todo su
dinero, trae artistas tan buenos como pocas veces se habifan oido en
nuestro Principal, y el teatro se ha visto abandonado por el mejor
publico. jComol! Tristan e Iseo, Wagner, Vifnas, Viglione Borghese, la
Burchi, Lamothe de Grignon, ¢no merecen de la culta Valencia una
cortés acogida? (...)

No parece sino que aquel mote de afenienses con que vanamente nos
quisimos pavonear un dia, sea hoy, para nuestros publicos de 6pera, una
triste palabra que tiene la desgracia de ser frase... de mala sombra.
iBuena esta resultando la Atenas de Guadalaviar!

El absentismo de ciertas gentes puede ser un acto de cultura; pero en la
ocasion presente, de lo mas opuesto (...) Es absurdo que en Valencia se
exija a los empresarios del Principal eso de la 6pera de primer orden.

Con cine baratito; y, si es posible, de poca luz en la sala, se medita mejor,

y ganan el bolsillo, la cultura y la verdad. Habra que ir al cine”.'®

EDUARDUS

El retraimiento del publico ante el estreno de T7istan ¢ Isolda no fue un
hecho aislado sino que se traté de la confirmacién de una constante
que se repetirfa bastantes veces durante estos afios. Por citar algunos
ejemplos, Vicente Marin del Dzario de 1V alencia se hace eco de la pobre
asistencia de publico a la representacion de Tosea, en su critica del 22
de septiembre de 1912. En una critica sobre una funcion de Rigoletto,
del 18 de enero de 1916, este mismo cronista llega a escribir: “Del
publico digo lo que de la voz del tenor: mas vale no hablar”.'®
Ignacio Vidal, critico de E/ Mercanti Valenciano, se queja

reiteradamente de lo mismo en el texto critico de la 6pera G/ Ugonotti

del dia 4 de marzo de 1914.

Se observa, pues, un comportamiento mimético de los cronistas
musicales valencianos que retoman intermitentemente el tema del
publico en su discurso y hacen causa comun ante este problema.
Aunque no siempre. En alguna ocasion, hay division de opiniones,
como en el estreno en Valencia de E/ amor brujo. Este drama musical
de Manuel de Falla se represent6 por primera vez en Valencia el 19 de

15 Ias Provincias: “Opera, teatro y piiblico”, 18 de mayo de 1913.
6 Diario de 1V alencia, 18 de enero de 1916.
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mayo de 1915, en el teatro Eslava. Una parte de la critica se alineo
con el sector mayoritario del publico que acogié friamente este
estreno. Sin embargo, un reducido grupo de criticos musicales supo
reconocer los aciertos musicales de una obra que para casi todos pasé
sin pena ni gloria. La critica publicada en Las Provincias describia la
reaccion negativa del publico, desorientado ante una manifestacion
artistica que no entendia, aunque esta no era obra para degustarla de
forma rapida sino que requeria un tiempo de adaptacién. Los criticos
de La oz de Valencia y de La Correspondencia de 1V alencia también
valoraron positivamente la obra. Este dltimo incidia en el talento
artistico de Falla, “maestro espafiol que ha visto el alma de su pais a
través de su temperamento, formado en el extranjero”, al tiempo que
explicaba el porqué de la respuesta del publico:

“Amor brujo es un apropésito fino, delicado... Es Awor brujo un género de
exportacion y ello nos congratula, porque fuera de Espafa aprenderas a
conocernos y comprendera que lo que se les exhibe por esos Cabarets ni
es lo nuestro ni el encanallamiento, la chabacaneria o la insulsez pueden
ser considerados como encarnacién genuina de nuestro arte popular (...)
Y aqui, precisamente, tenemos la explicacion de la actitud de cierta parte
del pablico. No quiso o no supo abstraerse a la obsesion del Salkin de
Varietés, y se creyé defraudado. Claro es que ello fue una impresion
momentanea, y que la obra entrard en el publico. No deja de ser brillante
piedra preciosa, porque el chiquillo que la encuentra en el arroyo

desconozca su mérito”.'"’

Las criticas publicadas en los restantes periddicos fueron bastante

negativas. Mascarilla, en E/ Mercanti/ 1 alenciano, resalta la protesta del
publico y sefiala el fracaso de la obra “por demasiado buena™:

“Otros publicos como el de Valencia nos daran la razén, porque no les

agradarda la obra, no por mala, sino por demasiado buena, por

inadecuada”.'®®

Especialmente demoledoras fueron las criticas publicadas en E/ Pueblo
y Diario de V alencia. El critico del primero de estos rotativos escribe:

“Gitanerfa llama el autor a la produccién escénica de anoche estrenada, y
aunque so6lo se escribi6 esta obrita para lucimiento de Pastora Imperio,

" La Correspondencia de V alencia, 20 de mayo de 1915,
'S E/ Mercantil V alenciano, 20 de mayo de 1915.
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no se ha logrado mas que fatigar al publico, porque tanto el libro como la
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musica, no pueden ser mas soporiferos”.
El critico anénimo del Diario de VValencia adjetiva la musica de Falla
como bonitilla (sic), se permite el lujo de enmendar la plana al maestro
gaditano y recalca la reaccion de protesta del pablico:

“La musica del maestro D. Manuel de Falla es bonitilla; pero
modestamente hemos de confesar que el Sr. de Falla confunde el
desarrollo del tema con la repeticion (...) El publico recibi6 la obra con
marcadas muestras de desagrado, tanto que hasta diez minutos después
de terminada la representaciéon durd la protesta, u ain en la calle

continuaban los comentarios de censura”.'”

Contrariamente a lo sucedido con E/ amor brujo, el estreno de La vida
breve, el 8 de febrero de 1916, fue recibido muy favorablemente por
toda la critica valenciana. El publico, sin embargo, acogié otra vez
con indiferencia esta nueva obra de Falla. Mascarilla, el critico que el
afio anterior habia juzgado duramente a Falla en el estreno de E/ amor
brujo, exalto esta vez las cualidades musicales de este drama lirico, que

es como cataloga la obra este cronista, y mostré su desacuerdo con la
actitud del publico:

“No nos gusta ir contra la opinién del publico, por mas que esté muy
discorde con la nuestra; respetamos su fallo; pero esto no impide que
razonemos el nuestro (...) Lo mds suave que podemos decir respecto al
juicio que formulé ayer el publico respecto al nuevo drama lirico La vida
breve, libro de Fernandez Shaw y musica del joven maestro Manuel de
Falla es que no entré en la obra. No es que protestara, ni hiciera ninguna
demostracion de desagrado: eso no; pero su silencio cuando cay6 el telon
por ultima vez fue aplastante (...) El publico eché de menos numeros
que terminan en punta, llevando aparejada la ovacién...” '

En la calidad de una musica hecha sin concesiones al gusto popular
incidia el critico de La Correspondencia de 1 alencia:

“Y es que el maestro Falla orienta su musica sin tener en mente el éxito
callejero, dejandose llevar de su inspiracion y escribiendo sentidas paginas

1" El Pueblo, 20 de mayo de 1915.
" Diario de Valencia, 20 de mayo de 1915.
YV E] Mercantil Valenciano, 9 de febrero de 1916.
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musicales que llegan a lo hondo. Por esto, sin duda, La vida breve no gusto
» 172

a la generalidad del publico”.
Salvador Arino, uno de los pocos criticos que cataloga Ia vida breve
como O6pera, sancion6 severamente en [/ Pueblo la conducta del

publico:

“Si se tratara de la obra de un indocumentado, de un currinche cabria
pasar en silencio los siseos y las cuchufletas que ayer escuchamos al caer
por ultima vez el telon en el estreno de la 6pera de un musico espafiol.
Debi6 bastar la consideracion de haber sido La vida breve 1a primera 6pera
espafiola estrenada fuera de Espafia, y con aplauso, para que los

espectadores, que la tomaron a chacota, se mostrasen mas

173
respetuosos”.”

Los estrenos en Valencia de las dos obras de Falla, separados por tan
escaso margen de tiempo, y su consiguiente reflejo en las crénicas
musicales de la época, pone de relieve los vaivenes de parte de la
critica. De cualquier modo, una minoria de la critica musical
valenciana, en el caso de E/ amor brujo, y 1a totalidad de los criticos en
La vida breve, supo valorar que la musica de Falla aportaba un aire
nuevo, distinto y renovador. No asi el pablico. Por esa razén este es
uno de esos momentos en los cuales el papel del critico queda
reivindicado con el devenir de la historia. Cuando se habla
negativamente de la funcién de la critica musical habria que recordar
casos como el que acabamos de relatar.

El absentismo del publico se hacia patente cuando se
programaban actos musicales alejados del gusto popular como
conciertos de musica de camara o recitales de solistas. L.a musica de
camara podia considerarse entonces un género minoritario. Asi se
percibe, por citar un ejemplo ilustrativo, en las dos criticas que
Bernardo Morales San Martin (Fidelio) publico en E/ Mercantil
Valenciano. Ambas estan referidas a sendos conciertos de Pau Casals
(violonchelo) y Eduardo Risler (piano) celebrados en el Teatro
Principal, los dias 27 y 29 de junio de 1918. Fidelio expresa su
decepcion por la falta de asistencia de publico ante un programa
musical y unos artistas de tan alto nivel. Algo similar comenta el

"% La Correspondencia de V alencia, 9 de febrero de 1916.
' B/ Pueblo, 9 de febrero de 1916.

www.revistalatinacs.org/067 /cuadernos/CBA . html#17 [123]



critico anénimo de E/ Pueblo, en una crénica referida al primer
concierto del Cuarteto de cuerda Wendling en Valencia:

“No nos engafiemos ni engafiemos a quienes desde fuera crean que aqui
sentimos verdadera pasion por la musica. Mientras en Madrid y
Barcelona la vida del arte musical es cada vez mas préspera e intensa,
aqui, aun estableciendo la relatividad del caso, vamos descendiendo a
toda velocidad. Ayer hizo su presentacion el notable Cuarteto Wendling,
y se podia contar con los dedos los espectadores que asistieron al
concierto (...) Un espectaculo deplorable y un motivo mas para que los
grandes sucesos musicales, en publico, se alejen de nosotros, tan

: 1
atenienses como somos”.'”*

En parecidos términos escribe Francisco Balaguer, critico de Ia 1oz
Valenciana, sobre este concierto: “No comprendo la obstinada
resistencia de nuestro publico en acudir a los conciertos de verdadera

;e 1 . , L. . .
musica”.'” Y un ejemplo mas, la ctitica musical del concierto de

Jacques Thibaud (violin) y Tomas Teran (piano) en Las Provincias:

“Ponga el autor aqui todas las frases laudatorias, todos los analisis
encomiasticos que quiera: todos son pocos (...) Ahora que la inclita y
ateniense aficion de por aca no se dio cuenta de lo que supone el tener en
el Principal a Thibaud (...) y escuchar a un gran violinista, y hasta un
magnifico violin, uno de esos instrumentos fantasticos de Stradivarius
que parecen convertir el alma humana en sonidos purisimos, celestes (...)
este artista ve todos los teatros en donde se presenta rebosantes de
publico y entusiasmo, disputandose el oirle... Y aqui, en la famosa
ciudad ateniense dejamos una vez mas de acudir al teatro. Bien es verdad
que otorgamos de ese modo a Thibaud el mismo cultisimo trato que ya
dimos a Sarasate, a Casals, a Sauer...” '

Pero aun resulta mas indigna la conducta absentista del publico
cuando esta afecta a un proyecto musical autdctono. Asi por ejemplo,
la pobre asistencia al concierto inaugural de la Orguesta Sinfonica de
Valencia fue duramente sancionada desde los distintos periddicos de la
ciudad del Turia. El critico musical de Las Provincias en su comentario
aborda esta cuestion y resalta -de forma un tanto melodramatica- el
esfuerzo que requiere una iniciativa como esta:

" EJ Pueblo, 9 de marzo de 1922.
' 1a Vog Valenciana, 10 de marzo de 1922.
76 T _as Provincias, 30 de abril de 1922.
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“Si el pablico se diera cuenta de lo que supone el trabajo realizado en el
concierto de ayer por nuestros musicos!(...) De pensarlo bien, se
descubriria con respeto siempre que viese pasar a un profesor que ha
ejecutado dignamente su parte, por modesta que sea, en un concierto
orquestal. [Es un artista y es un laborioso digno de todas las
consideraciones! (...) Lo malo es que el publico, indiferente a estos
espectaculos, no acude como debiera. ;Qué afan por estudiar, por
trabajar, han de tener los musicos, si luego de tantas fatigas y sinsabores
como cuesta la preparacion de un concierto se ve el teatro tan
desanimado como anoche? Debi6 estar el Principal lleno... y lo que
estuvo muy bien de gente fue... la plaza de Toros por la tarde. jAsi es la
moderna cultural Si la labor que empieza ahora en la nueva orquesta ha
de continuarse, si ello necesita perfeccién, constancia en el trabajo,
estudio, perseverancia... ¢es que con indiferencia por el gran arte como

se va a proteger la vida de la musica y de los musicos de nuestra ciudadr”
177

El publico valenciano anteponia en su escala de valores al artista de
renombre, al divo capaz de abarrotar un teatro o una sala de
conciertos antes que al autor de la musica. Dicha idolatria, arraigada
entre los diletantes de Valencia, también tenia seguramente su origen
en las costumbres heredadas del mundo operistico:

“La mitica latria hacia los divos, sobre todo por parte del publico,
motivaba que el espectador presenciara una 6pera atendiendo solamente
a los cantantes que la interpretaban y su artistica ejecuciéon canora, en

detrimento de los valores musicales intrinsecos de la 6pera”.'”

Esta prevalencia del intérprete, sobre todo del gran intérprete, sobre

la propia obra musical acarre6 graves consecuencias para el desarrollo
de una cultura artistica abierta y plural, de manera especial en la 6pera:

“El conservadurismo operistico de los grupos dominantes de la sociedad
valenciana y su excesivo culto al divo agravaron aun mas el
provincianismo y empobrecimiento de la dpera en nuestros teatros, tanto
desde el punto de vista cuantitativo cuanto cualitativo, afectando este

tltimo de manera preferente a los estrenos de nuevas obras”.'”

Aunque no es menos cierto que gracias a la influencia de estos divos
se popularizaron muchas 6peras. Su influencia, en este sentido, fue

" Las Provincias, 14 de mayo de 1916.
17 BUENO CAMEJO F. C.: Historia de la Opera en Valencia. .., Op. cit., p. 13.
" Idem, p.156.
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mucho mayor que la que pudieron ejercer los cronistas musicales.
Roger Alier, historiador de la 6pera, afirma que Francisco Vinas “hizo
mucho mas por Wagner y su éxito entre los liceistas (se refiere a los
espectadores del Liceo de Barcelona) en una sola noche que muchos
ardientes partidarios con extensos articulos de beatifica adoraciéon
hacia el ya difunto compositor”. En Valencia, la influencia de Vifias
también se hizo notar. A él se debe la popularizacién de las 6peras
wagnerianas, y especialmente Lobengrin, entre el publico valenciano.

El impacto social que provocaban los divos era extraordinario.
Estos se vefan sometidos al acoso constante de sus fans. Al tenor
italiano Giuseppe Anselmi sus admiradoras le escribfan cartas
perfumadas, el pianista polaco Arturo Rubinstein era agasajado con
toda clase de regalos e invitaciones, la soprano Maria Llacer era
recibida siempre pos sus paisanos con los honores propios de una
dama de la realeza. Uno de los artistas que suscitaba mayor
expectacion era, sin ninguna duda, el gran barftono toscano Titta
Ruffo. Sus actuaciones provocaban larguisimas colas frente a las
taquillas del Teatro Principal. Leamos un fragmento de un texto
critico dedicado a una interpretacién suya en [ Paglacci, 6épera de
Leoncavallo:

“El enorme entusiasmo que ha producido la venida del colosal artista
Titta Ruffo s6lo es comparable con el que despertaron en altro tempo los
famosos cantantes Julian Gayarre y Adelina Patti. Durante una quincena,
el primero de los citados artistas ha sido la comidilla de todas las
conservaciones, el tema de todos los debates. Lo mismo en la via publica
que en los casinos, en la intimidad del hogar que en el templo, estos dias
no se ha hablado de otra cosa, y el nombre de Titta Ruffo ha sido llevado
en boca millares de veces, dando motivo a rencillas conyugales y hasta
motivando casos de conciencia de los que no queriéndose privar de oir al
artista de fama mundial pensaban ponerse bien con su alma por el hecho
de coincidir sus funciones con la presente semana de Pasion Y luego
hablen mal de los divos los espiritus decontentadizos!” '*

La sensibilidad musical de los aficionados y la de los representantes
de la critica solia transitar por caminos separados, aunque los criticos
valencianos parecian siempre mirar de soslayo la reacciéon del pablico
para equilibrar de una forma u otra su juicio critico. Unas veces los

80 B Mercantil Valenciano, 13 de marzo de 1913.
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criterios estéticos de ambas partes convergian y en otros casos existia
una discrepancia evidente. Incluso los propios criticos se desdecian
entre ellos, como Morales San Martin (Fidelio) que en su critica de La
Africana que cerré la temporada de Hipolito Lazaro en Valencia
afirmaba: “se habran convencido del error los que dicen que nuestro
publico es un publico de calderones, porque mas calderones que
anoche se oyeron es dificil volver a verlos reunidos”.

Otro de los aspectos llamativos del mundo de la 6pera —
también de la zarzuela, aunque menos- era la formaciéon de grupos
organizados de aficionados que exteriorizaban durante la
representaciéon, voz en grito, sus opiniones y actuaban como
elementos de presion a favor o en contra de los cantantes y de la
propia empresa. Estos grupos constituian lo que se conocia como la
clague. Segun Francisco Bueno habia una claque que funcionaba de
una manera debidamente jerarquizada y en la que un jefe impartia
consignas y seflalaba los momentos en los cuales habia que
prorrumpir con aplausos y ovaciones para arrastrar al resto de
publico. Y también habia otro tipo de claque: “la que seguia consignas
reventadoras de la  representacion, silbando, siseando o
prorrumpiendo frases reprobatorias y otras manifestaciones de
desagrado hacia un cantante determinado™.'® En ocasiones los
musicografos se refieren a la claque como los worenos o los alabarderos.

Durante estos afios hay testimonios que nos hablan
esporadicamente de estos grupos organizados. En la critica que
Mascarilla publicé sobre el estreno de La vida breve de Manuel de Falla
se puede leer: “Hasta la claque, que siempre llega a extremos
exagerados, estuvo timida, como temerosa de romper el hielo glacial
que dominaba la sala”.’" El estreno de Las Aventuras de Charlot de
Manuel Penella, el 22 de marzo de 1917 en el teatro Apolo, dio
también motivo a que el critico Quintana, de E/ Mercantil 1 alenciano,
se refiriera a la clague:

“Anoche, a pesar de los aplausos de la clague, el publico demostrd, unas
veces con su silencio elocuente y otras con murmullos mas elocuentes,

' BUENO CAMEJO F. C.: Historia de la Opera en Valencia. .., Op. cit, pp.30-31.
82 ) Mercantil Valenciano, 9 de febrero de 1916.
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que era indigno de un libretista y de un musico espafiol aquello que

estaba viendo y oyendo”.'”

Otra critica sin firma, referida a la representacion de la opera
Mefistofele de Arrigo Boito y publicada el 13 de mayo de 1918 en L«
1oz de Valencia, incide en la actuacion del tenor Pietro Navia y nos
revela el papel de la clague:

“El tenor Navia no convencio en el duo del cuarto acto y en la romanza

tampoco (...) La cague inici6 el aplauso al terminar y el publico la hizo
» 184

comprender que no habia aplauso para ello”.
Ya hemos hablado de la competencia que existia entre la 6pera y la
zarzuela. Un sector importante de la critica valenciana se empefnaba
en aleccionar al publico a favor de la 6pera y desprestigiar la zarzuela,
pero lo cierto es que el género lirico nacional tenia muchos adeptos.
Como sefiala Roger Alier, el publico consumidor de zarzuela busca
otro tipo de sensaciones que no reporta la 6pera:

“El denominador comun de este publico es el de su interés por
encontrar, en la musica de las zarzuelas, no una fuente de experiencias
intelectuales y emociones estéticas como las que podia proporcionar una
Opera seria italiana o, mas tarde, una opera alemana, sino un pasatiempo
agradable, una grata inmersiéon en un mundo musical afable, de ritmos
conocidos, de cantabilidad asegurada, de urdimbre melédica familiar,

incluso con resabios folcléricos (...) Y con la ventaja, respecto a los
55 185

géneros extranjeros, de llevar un texto comprensible”.
En el ambito operistico, los aficionados sentian predilecciéon por el
repertorio italiano y, mas concretamente, por Verdi y los veristas. En
cambio, entre los criticos musicales, y sobre todo en los mas
influyentes, reinaba el culto a Wagner, aunque por desgracia para ellos
esa admiraciéon no se extendia al gran publico. Francisco Bueno
aporta los datos sobre las Operas que mas veces estuvieron en cartel
durante el periodo 1911-1929. Si descontamos FE/ gato montés de
Manuel Penella (obra de dificil catalogacién) el orden es el siguiente:
Aida, Rigoletto (ambas de G. Verdi), Tosca de G. Puccini, La favorita de
G. Donizetti, Caballeria rusticana de P. Mascagni, Lobengrin de R.

183 B Mercantil Valenciano, 23 de marzo de 1917.
" 1.a Vog de Valencia, 13 de mayo de 1918.
85 ALIER, R.: La Zarzuela. Ediciones Robinbook, Barcelona, 2002, p.12.
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Wagner, La Boheme de G. Puccini, I Pagliacci de R. Leoncavallo e I/
trovatore de G. Verdi. La 6pera de un compositor extranjero que mas
entusiasmo despertd durante estos anos fue sin ninguna duda Aida,
“la célebre 6pera de Verdi que tanto y tanto se conoce y se estima y se
canta en Valencia”.'™

Los aficionados al cominmente llamado género chico no tenian
tanta fijacion por uno u otro autor, como ocurtia con la épera, pero si
hubiera que destacar a algin compositor de zarzuelas como el
preferido del publico valenciano, este serfa José Serrano. La figura de
este musico tuvo un impacto notorio en la prensa y en la sociedad
musical valenciana de aquella época. Cierto es que este impacto fue
bastante intermitente y alterno fases de grandes éxitos artisticos con
periodos creativos intrascendentes. También tuvieron un seguimiento
popular importante otros compositores valencianos como Manuel
Penella o Vicente Lled, y en menor medida Ruperto Chapi que habia
obtenido ya sus principales éxitos en Madrid y en el resto de Espana.
Y de fuera de Valencia, los nombres que mas sonaban en aquellos
momentos eran Amadeo Vives, Jeronimo Jiménez, Pablo Luna y
Jacinto Guerrero.

Entre los representantes de la critica abundaba —como ya se ha
explicado- un pensamiento al que se le solia conceder categoria de
axioma: hay una musica selecta y exclusiva contrapuesta a la musica
facil y comercial. La primera estaba reservada a personas con
formacién intelectual y cultural, mientras que la musica banal y
carente de grandes refinamientos artisticos era la que atrafa al gran
publico. Curiosamente, uno de los aspectos que una parte de la critica
cuestion6 de E/ amor bruyjo de Falla era que su musica resultaba
demasiado elevada y resultaba inadecuada para el paladar estético del
publico valenciano, mas acostumbrado a la “musica callejera,
chabacana y al espafiolismo de pandereta”. Esta contraposicién entre
arte culto y vulgar lo encontramos en varios textos criticos, como este

correspondiente a un concierto de piano de Pilar Bayona celebrado el
2 de abril de 1922 en el Teatro Principal de Valencia:

86 T a5 Provincias, 5 de noviembre de 1919.
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“Y una vez mas censuramos a la ignorancia de ese publico que acude en

masa a deleitarse con las enormes vulgaridades de Raquel Meller y no va
s 187

a escuchar las muestras de gran arte”.
O en estas palabras del critico Goma acerca de una representacion de
Tristan e Isolda en la temporada de 1921:

“Y el publico, obstinado en incomprensible retraimiento, que no
sabemos como calificar. Valencia, pais de arte; como topico para discutir
entre incautos, ya va bien la frase. A no ser que «Tristan e Isolda», no sea
arte y lo sea... {Detente plumal” '*

La misma idea subyace en la critica del estreno de E/ Principe Carnaval
de José Serrano. El cronista de Las Provincias dice de manera irénica:
“para los gustos, comprension y preferencias del publico en la hora
presente, es la mejor obra que se ha estrenado en Valencia, desde
muchas temporadas ha”.'"” Esta critica se publicé, por un error de
imprenta, con la firma de Eduardo Lopez-Chavarri. El propio Lopez-
Chavarri lo confirmaba en una crénica titulada Erratas, Fox-trots y
cantores del Papa que publicé en Las Provincias el dia 1 de mayo de 1921.
De cualquier modo, no dejoé pasar la oportunidad en este texto para
arremeter contra las veleidades musicales y comerciales de Serrano
(“dirigiendo a un auditorio con ambiente de varietés”) y sanciona
duramente al publico (“el vulgo en sus mas bajos instintos”). El
critico anénimo del Diario de Valencia se lamentaba asimismo de los
efectos futuros que podia causar esta Fantasia-mascarada:

“Lo lamentable es que E/ Principe Carnaval es obra que recorrera Espana
entera y dara mucho dinero, y que Apolo tiene ya obra para cuantos dfas

uiera, pues, por desgracia, eso quiere v asi es una grandisima parte del
b bl b y
s5 190

publico valenciano”.
Es indudable que en muchos casos el esquema argumental con que
los criticos analizan el comportamiento del publico funciona. No
obstante, hay que reconocer que otras veces este planteamiento se
revela insuficiente, rigido y simplista. No siempre idénticos
parametros de valoracién sirven para un mismo fin y es obligado

87 1 _as Provincias, 4 de abril de 1922.

' Diario de Valencia, 17 de mayo de 1921.
9T as Provincias, 30 de abril de 1921.

Y Diario de Valencia, 30 de abril de 1921.

[130] www.revistalatinacs.org/067 /cuadernos/CBA.html#17



reconocer que la critica abusa en demasiadas ocasiones de clichés y
comentarios estereotipados para intentar simplificar una realidad
mucho mas compleja de lo que parece. Son numerosos los ejemplos
que corroboran la afirmacién anterior. Uno de ellos se refiere al
extraordinario éxito de critica y publico que obtuvo La cancion del olvido
de José Serrano en su estreno, acontecido en el teatro Lirico de
Valencia, el 17 de noviembre de 1916. Se decia entonces que el teatro
lirico espanol atravesaba un periodo de crisis. Hacfa falta un nuevo
impulso que catapultara el género a sus niveles anteriores y ese
impulso lleg6 gracias a la inspiracion musical del maestro Serrano y a
la pluma de Romero y Fernandez Shaw. La cancion del olvido fue
recibida de forma entusiasta por todos los criticos valencianos. El
siguiente es un fragmento de la critica publicada en Las Provincias:

“Anoche fue dfa de gran gala para este teatro y para el género de la
zarzuela, que por obra y gracia de unos jovenes literatos (en el mas noble
concepto y sentimiento de la frase) y de un compositor de excelentes
dotes sensitivas, vefase ayer sacado de la ighominia mercantil en uso, y
vefase liberado de la bazofia degradada con que los proveedores
ordinarios (jy tantol), embrutecen cada dia la escena lirica espafiola (...)
El publico de ayer (prescindiendo de la parte de personales simpatias que
pudieran caber) se mostré sorprendido y se entregd desde los primeros

momentos”. ™!

El critico Vicente Marin (I7.M.) del Diario de 1V alencia no escatimé
calificativos encomiasticos para describir el acontecimiento y la
reaccion del publico:

“La sala del teatro Lirico ofrecfa soberbio golpe de vista: los palcos
rebosantes; las butacas, todas ocupadas, y las demas localidades y la
entrada general, como en dia de gran gala (...) Al finalizar la obra la
ovacion fue delirante e interminable, hasta el punto que el telon se
levanté cuatro veces y el maestro Serrano tuvo que adelantarse hasta la
concha a recibir el homenaje entusiasta de la concurrencia que no cesaba

- 192
en sus aplausos y aclamaciones”.

En parecidos términos se expresaba el critico de E/ Pueblo (J.G.),
terminando su texto con una carcasa final de elogios a Serrano y a la
tierra valenciana:

YV T as Provincias, 18 de noviembre de 1916.
Y2 Diario de 1V alencia, 18 de noviembre de 1916.
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“Cuando finaliz6 La cancion del olvido estall6 una ovacion formidable,
salieron los autores y ésta se reprodujo varias veces, hasta que el publico,
puesto de pie en palcos, butacas y galerias aclamaba al maestro Serrano y
le prodigaba la mas grande prueba de carifio que se puede dar. Este
puede estar satisfecho, y lo esta; lo afirmamos porque lo conocemos a
fondo. Su temperamento artistico; su alma levantina, todo fuego vy
pasion, vibraba muy intensamente, recogiendo las palpitaciones de un
pueblo que le aclamaba y que le agradecia con aquella explosién de
carifio, sus quereres. |Bien puedes repetir, maestro Serrano, lo que
escapaba de tus labios! Bendita seas, Valencia! {Bendita mil veces la hora
en que naci valenciano! Tenfas razén. jQuién iba a comprenderte mejor
que tu pueblo, que esta tierra donde la belleza surge de la esplendidez de
su suelo?”

El caso de La cancion del olvido sirve a nuestro proposito de demostrar
la flexibilidad con la que modulan los criticos sus criterios valorativos
segun les convenga. Y lo hacen de tal manera que el mismo criterio se
utiliza en un sentido o en el contrario en funcion del contexto.

Hagamos un analisis comparativo entre las criticas publicadas
con ocasién del estreno de esta zarzuela y las del estreno de E/ Principe
de Carnaval, ambas de Serrano. Lo primero que llama la atencion es la
distinta consideracion que se hace de la forma de proceder del
publico en cada caso. La asistencia masiva de publico es valorada
como una ratificacién de la calidad de la obra en las criticas de La
cancion del olvido, mientras que en E/ Principe de Carnaval una idéntica
respuesta del publico es calificada en sentido contrario, como la
reaccion del “vulgo en sus mas bajos instintos”. Hs también
significativo el contraste entre los siguientes comentarios. Uno es de
J.G. de E/ Pueblo cuando refiriéndose a La cancion del olvido se pregunta:
“:Quién iba a comprenderte mejor que tu pueblo, que esta tierra
donde la belleza surge de la esplendidez de su suelo?” El otro
corresponde al cronista del Dzario de 1V alencia que, lamentandose por la
buena acogida de la obra, escribe las siguientes palabras sobre el
estreno de “El Principe de Carnaval: por desgracia, eso quiere y asi es
una grandisima parte del publico valenciano”. Concluimos en que L
cancion del olvido es un ejemplo paradigmatico de coincidencia entre la
critica y el publico. No acostumbra esto a ser habitual pero demuestra

93 B/ Pueblo, 19 de noviembre de 1916.
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que no son irreconciliables 1a calidad y el legitimo interés comercial al
que aspira cualquier proyecto artistico.

Expongamos otro caso, el que se refleja en la critica del 12 de
mayo de 1922 publicada en el Diario de 1/ alencia. El texto certifica que
Arturo Rubinstein es el pianista mas querido del publico valenciano:

“Quien haya asistido a los conciertos dados por otros artistas insignes
durante la actual temporada en Valencia, y compare la soledad tristisimo
de nuestro teatro Principal con lo numerosos y selecto del concurso que
ayer se congregd para oir al joven e insigne pianista polaco, habra

comprendido que Rubinstein pude jactarse de ser el pianista predilecto de
» 194

nuestro publico”.
La critica musical de E/ Pueblo describe también la expectacion que
despierta Rubinstein entre los valencianos, solo comparable a la de
algin divo operistico:

“Se celebro ayer el tercero y tltimo concierto por Arturo Rubinstein, que
revistio caracteres de acontecimiento musical, tributandose al excelso
pianista, aparte ovaciones sin cuento, un homenaje de despedida a lo
Titta Ruffo”.'”

E. del B., cronista del Diario de 1V alencia, constata el trato preferencial
que tiene el publico valenciano con Rubinstein, en contraste con
otros intérpretes:

“Ya esta visto que nuestro publico, que suele declararse en huelga cuando
de musica se trata (diganlo el veterano Sauer y el magnifico violinista

Thibaud) acude solicito en crecido numero a oir y vitorear a
» 196

Rubinstein”.
Cinnéndonos a los preceptos instaurados por la critica del momento, la
musica para solista no goza de aceptacién popular porque el pablico
valenciano no tiene la formacion ni la sensibilidad estética necesarias
para apreciarla. ;Coémo explicar entonces el éxito de publico de los
conciertos de Rubinstein en Valencia? Algunos quieren ver razones
extramusicales en la fascinacién que el pianista despierta en el
publico: “El publico, al hallarse ante Rubinstein siente que se

* Diario de V alencia, 12 de mayo de 1922.
Y95 B/ Pueblo, 18 de diciembre de 1919.
Y Diario de V alencia, 14 de mayo de 1922,
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encuentra delante de un prodigioso orador de piano, y se deja
subyugar por el arte del ejecutante”.”” T.a “intensa sensualidad” que
este artista otorga a la interpretacion explicaria “el por qué las
mujeres, tan poco prontas entre nosotros (en general) para acudir a
los espectaculos del arte, acuden presurosas a admirar al famoso
pianista”.198 Sea cual fuese la razén, el pianista polaco termind con
otro mandamiento de la critica musical valenciana: aquel que decia
que la musica ex/fa no puede tener un publico mayoritario.

Existen mas ejemplos que refutan la tesis de que hay ciertos
tipos de musica que no interesan al gran publico. Analicemos también
el siguiente caso. Se trata de una actuacién del coro de la Capilla
Sixtina en Valencia, el 27 de mayo de 1921. Enrique G. Goma
reflexiona en la critica de este concierto sobre las pautas que guian el
comportamiento del publico y se congratula sorpresivamente de la
multitudinaria asistencia a un acto como éste, en principio tan alejado
de los gustos habituales de los valencianos:

“Celebrase ayer la segunda audiciéon de la Capilla Sixtina en el Teatro
Principal, y las pocas localidades que quedaron por abonar fueron
arrebatadas en taquilla por el pablico; conste, pues, que hubo un lleno de
esos que forman época, y del cual el cronista, valenciano ante todo, se
congratula, porque es todo un simbolo que destruye en parte la censura
de la critica acerca de la incomprensién de nuestros paisanos en todo
cuanto afecta al arte grande y sincero. Tema es éste, el referente a la
cultura musical valenciana, que merece un serio y reflexivo estudio; el
fenémeno es complejo, y solo un examen superficial de hechos no ofrece
garantfas para emitir un fallo con garantias de acierto. No se olvide que
en el mismo teatro en donde ha resonado el grito ;Que cante la Bobense!
como suprema aspiracion artistica, ha triunfado Wagner, mas o menos
mixtificado (sic), y ha sido vitoreada con verdadero entusiasmo la Capilla
Sixtina. (...) Los valencianos, a su vez, quedan reconocidos a los cantores
italianos por las dos audiciones, en que corrientes de aire sano han
venido a orear sus pulmones semiasfixiados por las mefiticas

emanaciones de matchichas y supertangos™.'”

Otra demostracion mas en el mismo sentido, aunque referida a otro
género distinto: la musica sinfénica. Dentro  del gran

Y7 Las Provincias, 14 de mayo de 1921.
5 Ibid,
" Diario de V alencia, 28 de mayo de 1921.
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desconocimiento popular que existia sobre el género sinfénico o
cameristico, los compositores mas apreciados por el publico eran
Beethoven y Mozart. Posiblemente porque eran los mas
interpretados. La Orguesta Sinfonica de 1 alencia con Leopoldo Querol,
solista de piano, y José Lassalle como director ofrecieron un concierto
a finales de febrero de 1923. El siguiente es un extracto de la critica
que publico Enrique Gonzalez Goma en el Diario de VValencia. En ella
sostiene que el publico si responde cuando se le sabe atraer con
programas musicales interesantes:

“Una feliz iniciativa ha deparado a quien vive en Valencia el
agradabilisimo placer de poder escuchar dos conciertos orquestales con la
colaboracién, ademas, de un joven pianista lleno de méritos. Esto, aqui
en el desierto arenal de musica sinfénica que es nuestra ciudad, resulta un
oasis, un verdadero oasis, en donde se experimenta la mas satisfactoria
sensacion. Tan raro caso, oir musica de orquesta, en Valencia, siempre
inspira las mismas ideas y los mismos comentarios, que en sintesis no son
sino lamentar que por motivos varios, cuya exposicion harfa larga esta
noticia, no se puedan obtener de manera regular, organizada vy
permanente, series eficaces de audiciones orquestales (...) Cierto que en
Valencia el ptblico se halla muy despistado; pero igual que ayer y como
en otras ocasiones, si se le sabe llamar responde, y si se le siguiera

llamando, su aficién no serfa dudosa y fugaz, sino que se estableceria
»> 200

sobre fundamentos mas solidos”.
Es oportuna la afirmaciéon de Goma de que al piblico valenciano “si
se le sabe llamar responde”. En estos anos leemos de forma
persistente en la prensa que la 6pera esta en crisis y que el final de ese
género musical esta cerca, pero cuando aparece en cartel una
companfa de calidad, con un buen elenco de voces y una
programacioén atractiva, el publico acude. As{ sucedi6 en las ocasiones
en las que se pudo contar con compafias de mérito. Recordemos la
compania de opera del empresario italiano Ercole Casali que inauguro
el teatro Olympia en noviembre de 1915. O la que present6 la
soprano valenciana Marfa Llacer —esposa de Ercole Casali- en la
temporada de 1919, con figuras de primer nivel como la soprano
Genoveva Vix, el tenor Giuseppe Giorgi, el baritono Celestino A.
Sarobe y Arturo Saco del Valle como maestro director y concertador.
Incluso podriamos colocar en este grupo a la compafifa que estrend

2 Dijario de Valencia, 1 de marzo de 1923.
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Tristan e Isolda en el Principal en mayo de 1913. Se podra alegar que en
este ultimo caso la compania fracas6, pero habria que atribuir el
fracaso a la dificultad que entrafa montar una obra nueva de
semejante complejidad que a la calidad contrastada de los intérpretes.

Una critica sin  firma publicada en Las  Provincias,
correspondiente a la representacién de Tosca del 31 de octubre de
1919 en el teatro Apolo y que ofrecid la compafifa de Maria Llacer
antes mencionada, corrobora lo dicho anteriormente y ahonda en el
dilema central de los promotores operisticos, s;como ofrecer 6pera de
calidad a precios razonables para captar el interés del publicor:

“Cuando el publico se acostumbra a un teatro, es indudable que alguna
virtud tendra el coliseo para que tal suceda. Y el teatro Apolo se ve
concurridisimo por publico selecto y refinado, que viene con simpatia a
ver los espectaculos que se le proporcionan; tiene la seguridad de no salir
defraudado. Tal es la razén por la cual vefase ayer el teatro Apolo lleno
de espectadores aficionados, deseosos de escuchar una de las mas
selectas manifestaciones del arte. Porque es el caso que en Valencia la
cuestiéon de ofr 6pera habia llegado a ser u n problema imposible: no
habia manera de traer buenas combinaciones siendo los precios o muy
elevados, o el especticulo muy lamentable. jRecordemos aquellos
Lobengrines que parecian una fuga de vocales, reducidos a la mitad en
todos sus aspectos, y recordemos aquellos decorados verdaderamente
lastimosos y grotescosl...Recordemos también que los buenos de los
aficionados querfan artistas de primerisimo orden y orquestas numerosas,
todo a dos reales de entrada, Claro es que asi no hay manera de sostener
una temporada de opera.

Pues bien; la compafiia de Apolo ha resuelto ese problema de vital interés
para nuestro publico: ha traido un cuadro de 6pera de verdadera valia,
con artistas que cantan en los primeros teatros, formando no un modo
ocasional, sino un modo permanente, y ello da la impresion de un buen
conjunto y de una facilidad de realizacién como pocas veces soliamos ver
por aqui, en donde se improvisaban las representaciones y los conjuntos
de 6pera cual si se tratase de una funcioncilla de género chico. Ahora, el
publico encuentra en el Apolo excelentes elementos individuales y
excelente conjunto: el cuadro completo de una representacion de

éperan.ZOl

2V T a5 Provincias, 1 de noviembre de 1919.
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Todos los ejemplos expuestos hasta aqui nos permiten llegar a una
conclusioén: el publico, en el entramado de la critica, se convierte en
un comodin que utilizan los criticos segiin convenga a su estrategia
dialéctica. A menudo, el critico se sirve del respetable para refrendar sus
tesis; en esos casos otorga infalibilidad al juicio popular, al tiempo que
lo considera la prueba irrefutable de su veredicto. Otras veces, en
cambio, el juicio del critico se aleja radicalmente de la respuesta
popular; en tales situaciones, el critico musical no duda en recriminar
al publico ignorante su incultura musical y en arrogarse la potestad de
adoctrinarlo convenientemente. Y en este juego dialéctico, los criticos
retuercen los mismos argumentos hasta caer en un sinfin de
contradicciones: el publico o no tiene ni idea o es el juez que
dictamina el valor de un evento musical; la asistencia masiva de
publico a un acto musical o es una prueba de adocenamiento o una
reaccion inteligente, el publico o no esta preparado para valorar cierto
tipo de musica o tiene una intuicioén especial para discernir lo bueno
de lo malo...Todo vale. Menos mal que hay quien piensa que no
siempre la responsabilidad es del publico. Bernardo Morales San
Martin, alias Fidelio, escribe:

“No achaquen, pues, los espiritus escogidos a incomprension del publico
muchos fracasos, los cuales debemos poner en el haber de artistas y
autores, a pesar de toda su buena voluntad”.*”

El analisis de los textos criticos, al menos en el contexto historico al
que nos circunscribimos, nos revela que existen distintas maneras de
percibir y describir el hecho artistico y los procesos sociales que
conlleva segtin sea el sesgo ideolégico del medio de comunicacion.

En la prensa valenciana de aquellos afios habfa una peculiar
forma de catalogar al publico: por una parte estaban los afenienses, los
aficionados de ciudad a los que se les presumia mayor refinamiento
cultural; y por otro lado los morenos, aquellos que provenian de las
zonas rurales y presentaban como rasgos distintivos el bronceado

22F ] Mercantil Valenciano, 30 de marzo de 1921. Critica del estreno en Valencia
de la version orquestal de Iberia de Isaac Albéniz. Dicho suceso acaeci6 el 29 de
marzo de 1921. La orquestacion corrié a cargo de los maestros Arbos y Lamote
de Grignon. Fidelio incidia en la incongruencia de que hubiera sido una
compafifa sueca la encargada de montar una obra como ésta tan arraigada al
folklore espanol.
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tipico de los labradores de la huerta valenciana y un gusto musical que
se suponia menos cultivado. Dentro del grupo de los atenienses
existian distintos estratos sociales, desde gente de clase media hasta
aficionados pertenecientes a la alta burguesia o a la aristocracia, un
sector minoritario este ultimo pero destinatario habitual de los
oropeles literarios con que adornaban los cronistas musicales los
inicios de sus textos criticos. El cliché social que aplicaban algunos
cronistas del momento lo encontramos en la siguiente critica anénima
del 10 de octubre de 1914 correspondiente a la representaciéon de
Lysistrata: “El centro y las alas derecha e izquierda estuvieron anoche
ocupadas por un ejército deslumbrador y se observé que los
morenos, en nimero considerable, ocupaban las alturas”.”” El critico
de La Voz Valenciana en una crénica de 1920 escribié: “El teatro
estaba brillantisimo, cuando no por el numero, por la calidad de los
asistentes”.”"*

Los diarios de tendencia conservadora establecen una distincion
palmaria entre el publico selecto y el publico de gustos mas vulgares
formado por gente que solo puede ocupar las localidades de altura en
los teatros. Los de izquierda también parten de esta divisién pero la
utilizan en wun sentido muy diferente. Hacen la siguiente
extrapolacién: el desinterés que muestran los ricos y poderosos por el
arte es un reflejo del desprecio que sienten por los problemas de la
sociedad.

La ideologizacién del arte se evidencia igualmente en otros
aspectos. Resulta curiosa y significativa la terminologia que empled la
prensa local, durante la segunda quincena de marzo de 1917, para
difundir una iniciativa empresarial destinada a acercar al gran publico
a la musica clasica: “vulgarizacién del gran arte”. Este eslogan
corresponde a la campana que desde el Diario de VValencia y La 10z de
Valencia se realiz6 para promocionar conciertos de musica clasica “a
precios inverosimiles”. Este lema promocional refleja la concepcién
ideologica del arte que predomina en las capas influyentes de la
sociedad valenciana de principios del siglo XX. El arte no se valora
por si mismo sino por su uso social. El gran arte esta reservado a los

P La Correspondencia de 1V alencia, 11 de octubre de 1914,
" La Vozg Valenciana, 17 de junio de 1920,
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que por cuna, fortuna o formacién pueden apreciarlo. Dejar qué esté
al alcance de todos supone vulgarizarlo, despojarlo de su barniz elitista.

Era bastante frecuente también leer en los periddicos de
ideologia izquierdista (E/ Pueblo principalmente y en menor medida ¢/
Mercantil 'V alenciano) criticas musicales que aplicaban un modelo de
analisis cercano a las tesis marxistas. =/ Pueblo, por ejemplo, cargo las
tintas contra las clases adineradas en la critica del estreno de Tristan e

Isolda:

“Este desvio del publico, llamado aristocratico, se explica, pues esta en
relacién con la sensibilidad y el gusto artistico, y aun dirfamos que con la
cultura de la inmensa mayoria de las personas de buen tono que dedican
300 o 400 pesetas para el palco de los toros en las corridas de Feria vy, sin
embargo, no invierten quince duros (75 pesetas) en un palco para asistir a
la representacion del Tristan. Asi, jcomo sorprendernos de que haya
transcurrido tanto tiempo desde el estreno de Iz Walkyria hasta el de la
obra que anoche oimos por segunda vez!” *”

Este mismo tono dasista lo empleaba Ignacio Vidal, critico musical de
El Mercantil VValenciano, en su critica del concierto inaugural de la
Orguesta Sinfonica de 1V alencia, achacando la principal responsabilidad
del fracaso de asistencia al sector adinerado del publico valenciano:

“Como de costumbre, la clase adinerada ha dado la nota antipatica. En
vez de acudir a presenciar los primeros vagidos de la naciente Orquesta,
salvo honrosas excepciones, se retrajo, y muchos palcos y localidades de
preferencia estaban vacios. Si esto es protegerle arte y alentar a los
profesores en su obra social y elevada, confesamos que su conducta no

tiene disculpa bajo ningin concepto”.”

Esta otra critica, publicada en E/ Pueblo y referida a un concierto de la
Orquesta Sinfénica de Valencia, apuntaba en la misma direccién:

“Tampoco favoreci6 ayer el tiempo a los profesores de la Sinfonica, pues
llovia a la hora de empezar el concierto. Pero mas lamentable que el mal
tiempo es el desvio de muchas familias de posiciéon hacia los musicos
valencianos. Digamoslo con entera franqueza a la vez que con disgusto:
solo contados ricos, la clase media y el elemento sano del pueblo prestan
su concurso a estas audiciones musicales. Ya que no por amor al arte, por

% E/ Pueblo, 13 de mayo de 1913.
2% B/ Mercantil V alenciano, 14 de mayo de 1916.
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valencianismo, por el bien parecer debieran los adinerados hacer acto de
presencia en los tres conciertos de abono; jtres, sefiores! O sea un
desembolso de seis pesetas por persona, abonandose, y nueve en treja

5 ) y 5

z 207
que no cuesta mas la butaca”.”’

A.P. (Arturo Perucho), en una critica del concierto de Marcel
Derrieux (violin) y José Garcia Badenes (piano) publicada el 15 de
abril de 1923, arremete contra las personas “de mas posicion y de
aparente cultura a las que acusa de no ir mas que a las funciones de
las Imeldas y de los estudiantes catélicos”. ™™ En ocasiones son los
propios cronistas de la prensa conservadora los que fustigan a los de
clase alta, acusandoles de indolencia y de eludir el compromiso que
por vinculo de clase les corresponde con la cultura. Asi lo manifiesta
el musicograto anénimo que redacta la critica del concierto de la
violinista Renée Chemet y la pianista Marguerite Delcourt, celebrado
el 15 de diciembre de 1921:

“En otras ciudades de mucha menor importancia administrativa, un
concierto de la Sociedad Filarmoénica es una gran solemnidad, un gran
dia, en el cual, el teatro en que se verifica se llena de un publico
selectisimo y entusiasta, en el que resuenan las mas calidas ovaciones, en
que las sefioras mas aristocraticas y mas elegantes, en gran numero, lucen
sus mejores galas... JPor qué no sucede lo mismo en Valencia? ;Por qué
no se llena, durante los conciertos de nuestra Sociedad Filarmonica, no
ya la sala de alguno de nuestros mas amplios teatros, pero ni siquiera la
sala del Conservatorio? ;Por qué se nota en ella la sistematica ausencia de
personalidades locales conocidisimas de nuestro gran mundo y de
muchas de las damas de nuestra sociedad elegante? Si las clases elevadas
no dan muestras ostensibles de amor al arte, scon qué derecho vamos a
quejarnos después de la incultura del pueblo? ¢Es que parece aqui, contra
lo que parece en todas las ciudades elegantes del mundo, que no es
distinguido, que no es aristocratico gustar de la musica, gustar del arte y
asistir a las fiestas de cultura? Claro es que nada de eso se cree en
Valencia; pero, verdaderamente, se da lugar con el sistematico e
inexplicable apartamiento de la mayor parte de la alta sociedad, a que se
» 209

diga”.

Encontrarfamos muchos textos criticos mas donde prevalece este tipo
de analisis critico. Incluso algunos musicografos, como Bernardo

27 E] Pueblo, 20 de abril de 1918.
28 5] Pueblo, 15 de abril de 1923.
29 Diario de Valencia, 16 de noviembre de 1921.
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Morales San Martin, critican a la “intelectualidad artistica valenciana”
por su absentismo en los actos musicales. No obstante, mas alla del
enfoque clasista o sectorial, el nexo comun en la mayorfa de estos
textos es la critica generalizada a un publico, el valenciano, que
renuncia al consumo de arte de calidad.”’” Viene al hilo aquel
comentario de Lopez-Chavarri:

“No parece sino que aquel mote de atenienses con que vanamente nos
quisimos pavonear un dia, sea hoy (...) una triste palabra que tiene la

desgracia de ser frase...de mala sombra. {Buena esta resultando la Atenas
de Guadalaviar!” *!!

5.2. Los empresarios y las instituciones

Otro de los temas recurrentes de la critica musical valenciana fue la
gestion de los empresarios artisticos al frente de los teatros y el papel
de las instituciones locales en el desarrollo de la cultura musical.

De todas las empresas artisticas que funcionaban en Valencia,
una acaparé especialmente la atencién de los criticos: el Teatro
Principal. Constituia el foco musical mas importante de Valencia y
sobre él confluian casi todas las miradas de los criticos.””* El alcance
de la critica, cuando se referia al Principal, itba mas alla del mero juicio
sobre la programacién y los actos artisticos que en este foro se
realizaban. La direccién de este teatro recaia en el presidente de la
Excelentisima Diputacion, si bien la gestion artistica, administrativa y
comercial se adjudicaba a una empresa arrendataria mediante contrato
temporal. Al cuestionar la gestién artistica de este teatro, se estaba
cuestionando a la Diputacién y su politica cultural; en ocasiones por
motivos tan nimios como el vientecillo que salia del escenario durante la
representacion de la 6pera Dinorah de Meyerbeer, segun relata Vicente

Y EJ Mercantil Valenciano, 16 de junio de 1921.

2" T_as Provincias: “Opera, teatro y piblico™, Op. ¢it,18 de mayo de 1913

212 Por citar los articulos mas significativos: Opera, teatro y piiblico (18-5-1913) y
Cincuenta asos de Teatro Principal (31-1-1916) en Las Provincias. E/ teatro Principal de
Valencia (26-12-1916) en el Diario de Valencia. jPobre teatro Principal! (20-6-1916) y
jAdids, teatro Principall (22-6-1916) en La Vog de 1 alencia.
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Marin.”” La mayor parte de las veces, no obstante, se criticaba la
gestion y la politica de programacion del teatro. 21

Un aspecto que tuvo notable repercusion en la critica musical
de la época fue la clausula que obligaba al empresario arrendatario del
Principal a ofrecer un minimo de 20 representaciones operisticas al
afio e impedia la exhibicién de género chico y la proyeccion de cine.
La aplicacion de esta norma provocd las quejas airadas del
empresariado dedicado a la gestion artistica. Algin empresario
arrendatario del Principal, después de alguna experiencia negativa,
incluso llegé a solicitar la revision del contrato con la Diputacién.215
Asimismo, suscité reacciones diversas entre la critica. Algunos vieron
con buenos ojos que se obligara a programar un nimero minimo de
funciones de opera al afno. Otros criticos, sin embargo, aun
admitiendo la necesidad de regular la programacion artistica del
Principal, no dejaron de senalar los perjuicios que dicha medida podia
ocasionar a los empresarios:

“Es de todo punto tirano obligar a la empresa a ir a un negocio, a todas
vistas malo, en cualquier época del afio, dada las exigencias del pablico y
la poca o ninguna aficiéon que desgraciadamente hay a oir buena musica y
la época en que por cumplir el contrato ha tenido que hacerse (...) Tome
buena nota de ello la Diputacién Provincial, y deje a las empresas en
libertad para dar 6pera cuando el abono responda o le convenga. De lo
contrario, es imposible que las empresas se puedan desenvolver bien, y

ello va en petjuicio del buen nombre del teatro”.*"°

Durante este periodo, un conflicto enfrenté a autoridades municipales
y empresarios: “las empresas se resistian a pagar este nuevo arbitrio,

2> Diario de Valencia, 19 de diciembre de 1913.

¥ Bjemplos de criticas que aluden a esta cuestién: una titulada ;Qué pasa? en
Diario de V alencia (2-3-1915), otra referida a la 6pera Otelo de Verdi en Las
Provincias (3-12-1916), otra en La 1oz de VValencia (11-12-1916). Incluso en el
Diario de 1 alencia del 27 de diciembre de 1916 se publica una carta de varios
abonados sobre los problemas de este teatro y de la empresa arrendataria. Se
titula £/ abono del Principal y en ella se citan articulos de varios periédicos.

1> Asf ocurti6 tras el fracaso del estreno de Tristan e Isolda. Una informacion del
21 de mayo de 1913, publicada en La oz de 1 alencia con el titulo de Teatro
Principal, revela la peticion que hace la empresa arrendataria a la Diputacion para

revisar el contrato.
21 T a5 Provincias, 1 de octubre de 1912.
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porque no querian repercutirlo al espectador a través del aumento de
los precios de las entradas™.”'” Sucedi6 a principios de 1912 y tuvo su
origen en la creaciéon de un nuevo impuesto municipal que gravaba en
un 10 % la tarifa de la entrada de los espectaculos artisticos
celebrados en la ciudad de Valencia. A consecuencia de ello, los
teatros, cines y cafés de la ciudad permanecieron cerrados. Los
intentos de negociacién entre ambas facciones, en las que llegaron a
intervenir el alcalde y el gobernador civil, fueron vanos. Si el asunto
no estaba bastante emponzofiado de por si, un problema vino a
agravar todavia mas la situacién. Como todos los anos, debia
celebrarse la funciéon a beneficio del Hospital Provincial y en esta
ocasion tocaba la representacion de I/ Barbiere di Siviglia con la
soprano Elvira de Hidalgo en el papel de Rosina y el maestro
Mascheroni al frente de la orquesta. Los musicos optaron por
secundar la huelga, negandose a tocar. Al final, la funcién se celebro
el dia 10 de febrero de 1912, con el unico acompanamiento
instrumental de un piano de cola y un arménium:

“Un piano de cola y un armonium, vinieron a ocupar el lugar del antiguo
cembalo y la pequefia orquesta que emplearon en los tiempos del estreno
(...) La direccién de Mascheroni sentado al 6rgano, y el maestro Sabater,
de Barcelona, al piano de cola, era casi una reconstrucciéon, o mas bien,

una restitucion del verdadero espiritu de la 6pera”. *'®

Este episodio, conocido como el de E/ cierre de los featros, ilustra
magnificamente la disparidad de criterio entre la critica, en funcién de
la ideologia del periédico y de los intereses que defiende. E/ Pueblo y
E/ Correo, ambos medios de tendencia politica enfrentada a quienes
detentaban el poder en la Diputacién, fueron los que mas

reprocharon la celebracion del evento. La critica de £/ Pueblo no deja
lugar a dudas:

“EL PUEBLO entendia, y lo sigue creyendo, que no ha debido
celebrarse ese beneficio en las circunstancias actuales porque ninguna
necesidad imperiosa lo exigfa, porque habia fundados temores de que
ocurriera algin incidente desagradable y porque lo afirmamos, celebrada
la funcién en situaciéon normal, el rendimiento y el resultado artistico del
espectaculo hubiesen sido espléndidos (...) El maestro Mascheroni, pese

*""BUENO CAMEJO F. C.: Historia de la Opera en Valencia. ..., Op. cit., p. 141.
218 1 a5 Provincias, 11 de febrero de 1912.
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a los aplausos que anoche escucho, ha dado un mal paso. No ha podido
usted, Sr. Mascheroni, olvidar las expresivas manifestaciones de carifio
que los musicos valencianos le han prodigado en todo tiempo, para sin
causa justificada colocarse, involuntariamente, imprudentemente,
también frente a ellos, constandole que no una torpe obcecacion, sino la
defensa de sus intereses, les impedia quebrantar la solidaridad surgida a
causa de un conflicto que ellos no han provocado.” *"

E/ Correo insisti6 en la actitud poco solidaria del maestro italiano:

“Hay que tratarle sin grandes cortesias, como se trata al que obra

ablertamente en contra de los intereses de sus compafieros. Mascheroni

serd maestro en musica, de otras cosas no ha aprendido ni palabra”.**

Otro grupo de diarios, entre los que cabe destacar Las Provincias, 1a
Voz de Valencia y Diario de 1V alencia, manifestd su posicion favorable a
la celebracién del acto. Estos dos ultimos periddicos reproducian de
forma idéntica el siguiente comunicado de la comision organizadora:

“La comision organizadora de la funcién a beneficio del Hospital
provincial nos comunica que esta noche se celebrara indefectiblemente la
funcién anunciada, si bien nos ruega hagamos publico que, no habiendo
podido vencer las dificultades nacidas del actual conflicto para conseguir
que en el espectaculo tomen parte los profesores de orquesta de
Valencia, el insigne maestro Mascheroni, con un altruismo que le honra,
pues ni siquiera percibe la mas minima remuneracién, asi como la
sefiorita de Hidalgo, y con ellos los demas artistas que han de tomar parte
en la funcién, se han prestado a contribuir al fin benéfico, ejecutando y
cantando la partitura de E/ barbero de Sevilla a piano y armonio, con lo que
se conseguira no perjudicar los intereses del santo Hospital”.**!

El diario Las Provincias mostré un respaldo decidido a la manera de
proceder de Mascheroni:

“Por lo que a nosotros se refiere, aunque ello lo saben ya nuestros
lectores, no solo no hemos tenido ni una sola palabra de censura para el
maestro Mascheroni, sino que, por el contrario, creemos que s6lo elogios
merece la conducta de tan eminente profesor. La funcién del Teatro
Principal nunca debié de tomarse en cuenta para los asuntos que ventilan
las empresas, y no ha de parecer bien a la opinién que mira estos asuntos

29 FEJ Pueblo, 11 de febrero de 1912.
>0 ] Correo, 13 de febrero de 1912.
?!' a Vog de Valencia, 10 de febrero de 1912.
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con serenidad, que al Sr. Mascheroni se le haya querido molestar, porque

dejandose llevar de sus sentimientos caritativos y generosos, buscase una
3 222

solucion al conflicto en bien de los pobres de Valencia”.
Sin embargo, Eduardo Lopez-Chavarri, critico principal del periédico,
mantuvo una postura equidistante: mientras por una parte respaldaba
la posicién de las autoridades; por otra, expresaba su comprension
hacia la forma de actuar de los profesores de orquesta, “quienes se
adhieren a la actitud de los empresarios y con absoluta unidad
mantienen su adhesién”, >

En el contexto al que aludimos, los empresarios se sentian
atenazados ante la disyuntiva de invertir en proyectos ambiciosos o de
sobrevivir con espectaculos baratos del gusto popular. Frente a este
dilema, la mayoria de empresarios actué desde una O6ptica
estrictamente comercial, olvidaron la 6pera y decidieron diversificar la
programacion artistica, combinando temporadas de zarzuela y opereta
con espectaiculos de revista musical u otras variedades del
denominado género frivolo, incluso ofreciendo funciones de teatro. En
ese tipo de espectaculos la inversién financiera y los riesgos
econémicos eran menores y contaban siempre con un publico fiel y
seguro, si bien la excesiva competencia existente y la escasa calidad de
las compafias provocaron que tampoco esta opcioén resultara tan
rentable como en principio se crefa. Analicemos, por si nos queda
alguna duda, estas palabras publicadas en un diario valenciano de

1913:

“¢El empresario? Ya no lo es, al menos no lo parece: es, sencillamente,
casl siempre un negociante. Aquel sentimiento artistico, aquella doble
manifestacion del arte y del legitimo interés que solian verse encarnados
en su persona han desaparecido. Si tiene ese gusto artistico, lo reserva
como bagaje incémodo. Si no lo tiene, mejor para salir a la plaza a tratar
con los mercaderes de la carne y del descoco... jPuesto que el puiblico lo
quiere, sirvamosle y rindamos epicureo culto a la “diosa” taquillal Eso es

lo que importa”.***

22 I as Provincias, 12 de febrero de 1912.

2 I as Provincias, 14 de febrero de 1912.

*** Fragmento de un articulo de Lisg# titulado 1Adids, teatro Principal! que se
publico en La oz de Valencia del 20 de junio de 1913.
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El criterio excesivamente lucrativo que guid el rumbo de
determinadas empresas artisticas se aprecia en la infima calidad de
algunas de las compafiias de oOpera o zarzuela contratadas. Dos
compafifas se caracterizaron por una estrategia empresarial
consistente en ofrecer especticulos baratos de Opera y zarzuela, a
veces con resultados bastante dignos: la de Arturo Baratta y la de
Pablo Gorgé. El primero de ellos hacia honor a su apellido:

“La prensa y el publico valencianos tildaban despectivamente a las
compafifas de Arturo Baratta con el calificativo de dpera barata,

conjugando el primer apellido del director barcelonés, sus modestos
3 225

precios y la mediocre calidad de sus companias”.
Arturo Baratta realizaba las funciones de maestro director,
concertador y empresario. Los titulos que representaban sus
companfas siempre se ofertaban a precios muy asequibles. La
compafifa de Pablo Gorgé aplicaba una estrategia similar: tarifas
economicas y representacion de oOperas traducidas al castellano.
Gracias a esta politica empresarial popularizé las funciones de 6pera y
zarzuela, especialmente en el periodo estival:

“La compania alicantina Gorgé ofertaba también modicos precios. Su
filosofia empresarial venia definida por la alternancia de Opera con
zarzuelas, gozando de gran aceptacion. El repertorio operistico constituia
un estrecho abanico, pero posefa un rasgo diferenciador: interpretar

determinadas Operas italianas en castellano, rasgo acogido con carifio por
9 226

la critica”.
Una minorfa de empresarios intentd aunar sus logicos intereses
comerciales con propuestas artisticas de calidad, apostando por
companias de primissimo cartello y fijando unos precios asequibles en
taquilla. Todo ello para conseguir la mayor parte de las veces un
resultado desalentador. En el ambito de la opera, dos compaiias
concitaron la maxima atencion durante estos afos. Una de ellas, a la
que ya hemos hecho referencia, fue la excelente compafia que puso
en cartel Rigoletto, Lobengrin (dos veces), Aida, Tristin e Isolda (dos
veces, la primera funcién constituyo su estreno en Valencia) y Sansdn y
Dalila de Saint-Saéns, en los primeros dias de mayo de 1913. Contaba

* BUENO CAMEJO F. C.: Historia de la Opera en Valencia. ..., Op. cit., p. 27.
6 Ibid.
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con un elenco de cantantes de renombre como Francisco Vifias,
Teresina Burchi, Domenico Viglione-Borguese, Virginia Guerrini, y
Conrado Giralt. La critica de Valencia resalto las excelencias de esta
compafia de 6pera. La segunda compania de auténtico nivel debié su
contrataciéon a la iniciativa de los empresarios Such y Marti que
decidieron contar con un grupo de cantantes de verdadero lujo para la
inauguracion del teatro Olympia:

“/Casi nada! Esto que, no podria verse en el Principal a ocho duros la
butaca, se vera en el Ofmpia por mucho menos (...) porque los hombres
Such y Marti, que andan muy enterados de estas cosa, han oido que el
célebre empresario italiano Ercole Casali venia a Espafia con su gran
compafifa para actuar en Madrid y en Barcelona, y lo han capdellado para
que dé unas cuantas funciones en Valencia. Si esto se arregla, para lo cual
es necesario muchos arrestos, Ofympia dara un golpe, porque no asi como
asi se juntan cuatro eminencias en una corta temporada para que actien

juntas”.*’

La soprano valenciana Maria Llacer, la soprano ligera catalana
Graziella Pareto y el baritono bolofiés Ricardo Stracciari fueron los

principales reclamos del cartel. Pero otros elementos denotaban la
calidad de esta compafifa:

“La orquesta estaba formada por 60 instrumentistas. El coro, compuesto
por 40 cantantes, procedia del Teatro Real de Turin; mientras que el
cuerpo de baile pertenecia al Teatro Real de Madrid. Los decorados
fueron disefiados ex profeso para esta fournée en Barcelona, obra de
Bartolomé Madalena. La sastrerfa autéctona era la de los hermanos

Peris”.*

Los cronistas de la prensa local enfatizaron la expectaciéon que el
acontecimiento suscitd entre las gentes de Valencia y resaltaron de
forma unanime el éxito de esta temporada de opera. Las operas que
representd esta compania fueron, ademas de I/ Barbiere di Siviglia, Tosca
(dos veces) y Manon de Massenet (dos veces).

Hubo otros empresarios operisticos de esta época que merecen
ser recordados. Uno de ellos fue José Pallarés Iranzo. En su etapa al
frente del Teatro Principal, consiguio traer a Valencia al famoso tenor

2" El Mercantil Valenciano, 16 de agosto de 1915.
*8 BUENO CAMEJO F. C.: Historia de la Opera en V alencia. ..., Op. cit., p.174.
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italiano Giuseppe Anselmi que hizo su debut en el proscenio de la
calle de Las Barcas el 29 de enero de 1916. En este parrafo se cuentan
las vicisitudes del proceso de contratacién y las condiciones del
contrato:

“Las empresas que han ido sucediéndose en el Principal han pretendido
contratar al tenor Anselmi y no lo han conseguido, y el actual empresario
D. José Pallarés, para conseguir al egregio artista, ha tenido que vencer
grandes dificultades viéndose en la necesidad de hacer un viaje a Milan,
cosa dificil en las actuales circunstancias, pues es punto menos que
imposible pasar las fronteras de las naciones en guerra. Y una vez en
Milan y conseguida la conformidad del gran tenor, tuvo que firmar el Sr.
Pallarés un contrato en el que, ademas de comprometerse a pagar al divo
5.000 francos por funcion, le concede viaje en primera desde Milan por

via Paris para coger los trenes de lujo, por cuenta del empresario”.zz9

Desgraciadamente, los dias de vino y rosas de este empresario
acabaron pronto y fue acusado por la prensa de abandono y mala
gestion del teatro Principal. El 22 de diciembre de 1916, La oz

Valenciana publicoé una carta al director en la que José Pallarés replica
estas acusaciones y desvia las culpas a la Diputacion.

Vicente Barber fue otro empresario que concité el
reconocimiento practicamente unanime de los ctiticos valencianos. El
critico Enrique Goma reflej6 la importante labor realizada por el
citado empresario que regentaba el teatro Ruzafa. Sus crénicas en el
Diario de Valencia resaltan el papel de Barber en la vida cultural
valenciana y la politica de programacién que se lleva a cabo en el
Ruzafa. Asi lo manifiesta en esta critica correspondiente al concierto
de piano que Emilio Satier ofrecio el 15 de febrero de 1923:

“Al empresario Barber debe nuestro publico el espléndido placer que es
oir al admirable concertista. Justo es, pues, dedicar a Barber un elogio
alentador, recordando también las veces que ha ofrecido a Valencia
manifestaciones de alta calidad musical, que no han sido acogidas con
todo el interés que merecian, sin duda porque aqui no se ha llegado
todavia, ni mucho menos, a la formacién de ambiente y un publico -

cuantitativamente suficiente- propicios”.”’

2 B] Mercantil V alenciano, 7 de enero de 1916.
20 Diario de Valencia, 16 de febrero de 1923.
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También Manuel Palau (GYNT), en la critica del segundo
concierto de Emilio Sater, ensalza el papel de Vicente Barber como
promotor artistico en La Correspondencia de 1 alencia. El cronista lo
considera un rara avis entre los empresarios valencianos, un
emprendedor que no ve su esfuerzo recompensado: “Barber, en
Ruzafa, sabe que ha de perder dinero, y sin embargo se ilusiona por
hacer arte”. Palau realiza asimismo un diagndstico nefasto de la
cultura musical en Valencia al afirmar que “descontado a Barber, y
descontada también la Filarmonica, con su numero reducido de
conciertos, la vida musical de Valencia se ha terminado y afiade que
las empresas no pueden hacer mas de lo que estan haciendo”. ' Del
mismo modo, el critico anonimo de E/ Pueblo remarca en sus dos
textos relativos a los dos conciertos ofrecidos por Saiier, lo arriesgado
que resulta para los empresarios embarcarse en aventuras como esta y
cita textualmente: “No acompafia la fortuna a la empresa Barber en
ésta de rendir culto al arte bello”. ** Unos afios antes, Barber habia
sido el empresario arrendatario del Principal, abordando dicho
cometido con el propésito de rehabilitar este teatro y devolverlo al
nivel artistico de antafio. Asi consta en un texto publicista que
apareci6 en Las Provincias con motivo de la actuacion de Pau Casals
(violonchelo) y Eduardo Risler (piano) en Valencia. Dichos artistas

fueron contratados por Barber para dar dos conciertos en junio de
1918:

“De aqui nuestro aplauso a la empresa del Principal, que st en el poco
tiempo que tiene a su cargo el, teatro ha demostrado que no le mueve el
afan de lucro, exclusivamente utilitario, en la presente ocasiéon prueba que
lleva las de perder, porque el esfuerzo que supone dar a conocer en dos
conciertos a eminencias mundiales como Pablo Casals y Eduardo Risler,
no esta compensado ni ain llenando el coliseo. Pero ya expresé en un
momento solemne el sefior Barber que su deseo iba dirigido a rehabilitar

el teatro Principal, firmando los prestigios que le corresponden”.””

Pero no siempre conté Barber con la anuencia de toda la critica
musical. También estuvo expuesto al escarnio de algun critico por su

gestion al frente del teatro Principal. Corria el ano 1919 cuando se
publicé la siguiente critica en La oz Valenciana. En ella, se hace una

PV La Corvespondencia de V alencia, 17 de febrero de 1923.
22 FE] Pueblo, 17 de febrero de 1923.
3 as Provincias, 23 de junio de 1918.
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mencion especial a la gestion del empresario Manuel Salvador al
frente del teatro Apolo y se contrasta con el papel de Barber en el
Principal:

“El teatro de Apolo es simpatico; es un teatro que atrae porque pocas
veces engafio. Se han sucedido empresas que siempre han dado al
publico mas de lo que han podido. El espectaculo que anoche comenzo,
lo prueba. El teatro Principal hubiera servido mas de gallardo marco a la
compafifa de Opera que debutdé anoche; pero del Principal no es
empresario don Manuel Salvador. Este empresario, que con tanto interés
actia en Apolo, hace por el publico aficionado al hermoso género de la
6pera, lo que no puede o no quiere hacer el senor Barber, que es quien
deberia hacerlo como arrendatario del Principal”.**

En lineas generales, los criticos valencianos eran conscientes de la
dificultad y del esfuerzo financiero que requerian los proyectos
artisticos de envergadura y valoraban en su justa medida a quienes se
arriesgaban en estas aventuras empresariales. Los testimonios que
hemos citado dan buena prueba de ello. En cambio, fueron
implacables con los promotores artisticos que se guiaban
exclusivamente por criterios de rentabilidad econémica.

Durante estos afios florecié una pléyade de compositores, entre
los que cabe incluir a José Serrano, Manuel Penella y Vicente Lled,
que para alcanzar sus fines artisticos y comerciales decidieron
convertirse en empresarios y adquirieron sus propios teatros. Serrano
se hizo con la propiedad del antiguo teatro Trianon-Palace y lo
reacondicioné para abrir sus puertas, con el nuevo nombre de teatro
Lirico, el 16 de noviembre de 1916. Manuel Penella adquirié el Apolo
y Vicente Lle6é hizo lo mismo con el teatro Princesa. Desde sus
respectivos dominios teatrales, estos autores-empresarios actuaron
como grupos de presion sobre la prensa. Algun critico de la época,
como Gonzalo Vega, cuestiono lo que consideraba una woda abusiva:

“Lo hace uno y en seguida salen imitadores, como el que pone un
quiosco en un jardin publico (...) Serrano, Penella y Ile6, admirados por
sus paisanos, nos olvidaron durante muchos afios. Ni siquiera vinieron al
estreno de sus obras (...) Ojala todos ganen dinero y gloria, pero si

2% La Vog Valenciana, 1 de noviembre de 1919,
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abusivo resulta el cine, no vayamos a caer en el mismo defecto sPor qué
no conseguidita (sic)?” >’

El conflicto que Serrano mantenia entonces con la Sociedad de
Autores fue la causa de que el compositor de Sueca se viera obligado
a buscar un teatro en Valencia para estrenar sus obras. En Madrid se
habia prohibido la representacion de sus zarzuelas y Serrano
necesitaba debido a que el autor valenciano se negaba a ceder una
parte de los beneficios por la interpretaciéon de sus obras. Serrano
encontrd lo que buscaba en el teatro Lirico, un recinto que convirtio
en su feudo artistico y empresarial. Algunos cronistas valencianos
mostraron su recelo sobre el futuro del nuevo teatro, recordando lo
ocurrido anos antes con el zeatro Serrano:

“Fue la obra de unos valencianos trabajadores que en el momento de la
gloria del paisano ilustre quisieron ofrendar su esfuerzo para que sirviera
de santuario a las bellezas musicales del compositor excelso (...) Pasé el
tiempo y el teatro que ostenta con orgullo su nombre insigne no amparé
las melodias de Serrano; quedaron para los publicos de Ruzafa y Apolo, y
para los /obarros del Perell6, y en vez de escuchar la hermosa musica
espafiola, imperaba no hace muchos dias el canallesco cancan, el

desvergonzado cuplet, y como ironfa del destino la Cancion del prisionero
9 236

carlista”.
José Serrano, aparte de maestro en musica, lo era en marketing.
Conocia perfectamente los entresijos de la prensa, no en vano habia
trabajado como critico musical en revistas especializadas. Su
presencia, tras su regreso de Madrid en 1916, fue permanente en las
paginas de los diarios valencianos a través de entrevistas, articulos y
crénicas, cuando no mediante textos publicitarios habilmente
concebidos. Aunque el éxito de Serrano fue notorio durante estos
afios, la excesiva atencioén del autor a sus intereses crematisticos en
detrimento de los artisticos, le granjeé desavenencias importantes con
un sector de la prensa valenciana. Ia Correspondencia de 1 alencia fue
uno de los medios mas hostiles con Serrano. También Ias Provincias.
Este diario publicé una gacetilla en la que ponia en conocimiento de
sus lectores la reclamaciéon de 250 pesetas exigida por Serrano, en
concepto de derechos de autor, por la interpretacion de su obra [

> La Correspondencia de V alencia, 8 de noviembre de 1916.
2 Ia Correspondencia de V alencia, 17 de noviembre de 1916.
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cancion del soldado en un acto supuestamente benéfico celebrado en la
plaza de toros de Valencia.”” Unos dias mas tarde, E/ Mercanti/
Valenciano y el Diario de Valencia publicaron una carta del maestro
Serrano, en contestacion a la gacetilla de Las Provincias, en la cual el
autor intenta justificar el reclamo de las 250 pesetas y habla de la
animadversioén que este periddico siente hacia é1. 7"

Otros textos periodisticos certifican la mala sintonfa entre el
compositor y el diario Las Provincias.” A lo largo de su trayectoria
profesional, Serrano tuvo diversos desencuentros con algunos
periddicos valencianos y en general con todos aquellos que no
seguian el dictado de sus intereses. El 14 de enero de 1920, La 1oz
Valenciana publico una entrevista (sin firma) con el siguiente titular:
“El maestro Serrano habla”. En este texto se abordan los problemas
laborales y econémicos que el autor de La cancion del olvido tuvo con
los musicos de Madrid, Valencia y otras ciudades en sus multiples
proyectos.

La critica musical valenciana, aunque siempre dejé patente su
respaldo a estos autores-empresarios valencianos, fue muy severa con
ellos cuando en ocasiones pudo comprobar que eran otro tipo de
propoésitos, mas que los artisticos, los que orientaban el impulso
creativo de estos artistas.

El Conservatorio y la Sociedad Filarmonica de Valencia, como
instituciones promotoras de actividades artisticas, tuvieron el respaldo
permanente de la critica valenciana que siempre las traté con una
consideraciéon especial. Los criticos eran conscientes del importante
papel que ambas entidades desempefiaban en la cultura valenciana,
tanto en la labor formativa como en la tarea de promocion y difusion
del arte musical. Durante estos afos, fueron habituales las resefias
periodisticas  sobre audiciones celebradas por alumnos del

*7 Las Provincias, 17 de septiembre de 1917.

% Ias Provincias, 23 de septiembre de 1918.

> Dos crénicas, una del 2 de marzo y otra del 21 de noviembre de 1917,
publicadas en Las Provincias con los titulos respectivos de La orquesta del Teatro
Lirico a la opinidn piiblica y 1os miisicos valencianos y el maestro Serrano- aluden a un
contencioso econémico-laboral que se produjo entre los musicos del teatro
Lirico y su propietario.
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Conservatorio, asf como todo tipo de informaciones relativas a actos
académicos o nombramientos de nuevos profesores. La importancia
de la Sociedad Filarmonica queda reflejada en las siguientes palabras
correspondientes a una critica de un concierto del Cuarteto de Budapest
de cuerda:

“En conciertos como el de ayer es cuando se aprecia la necesidad de
mantener, conservar y proteger una entidad cual la Filarmoénica. La
funcion artistica y docente de esta Sociedad adquiere en tales ocasiones
su mas noble y verdadera significacién (...) Pero los neofitos o los menos
sensibles comprenderan que no es el arte quien debe descender a servir
sus gustos, que estando en formaciéon no pueden ser seguros, sino que
ellos humildemente han de procurar elevarse, y la repetida audicién de
musica verdaderamente selecta, lo ira poco a poco produciendo (...) Las
Sociedades Filarmoénicas tienen una responsabilidad musical; sus
adheridos deben aceptarla con todas sus consecuencias.**’

Los propios criticos, empeniados desde el primer momento en exigir a
la Sociedad Filarmonica la responsabilidad de fomentar una suerte de
adoctrinamiento cultural, fueron también los primeros en reconocer
la dificultad de dicha misién, principalmente a causa del escaso
respaldo del publico valenciano. Llegaron incluso a organizarse
campanas desde la prensa valenciana para promocionar la musica
mediante conciertos populares a bajo precio. En esta linea se
inscriben, por ejemplo, los conciertos de la Orguesta de Camara de
Valencia celebrados en marzo de 1917 o las funciones de 6pera que
patrociné el Ayuntamiento de Valencia alld por el mes de julio de
1916 en los Viveros.

Desde la atalaya de la critica musical se insté constantemente a
las fuerzas econdémicas valencianas a prestar su apoyo para paliar el
déficit cultural de la sociedad valenciana. Asi lo expres6 Goma en la
critica de un concierto de la Orguesta Sinfonica de V' alencia dirigido por
José Lassalle y con Leopoldo Querol al piano:

“Lo que aqui hace falta, segin mi modesto parecer, es, como cosa basica,
una disposiciéon econdémica preliminar que pudiera hacer frente a posibles
y relativos desvios del auditorio, en especial durante el periodo turbio y
prolongado sin duda, de suscitar en el publico la verdadera necesidad de
musica, la aficiéon ya de tendencia culta e inteligente (...) No se deben

0 Diario de Valencia, 15 de marzo de 1923.
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mirar exclusivamente los conciertos como el tema de un negocio
monetario, sino en cierto modo a la manera de un museo de artes
plasticas, por ejemplo; es decir, como el medio de elevar el sentido
estético de las gentes. Y no pudiendo la musica ser exhibida a la manera
de un cuadro, ya que no pertenece a las artes del espacio, sino a las del

tiempo, sus museos son los teatros y las salas de conciertos en donde con

nobleza, elevacion y pureza se la cultiva”.*"!

5.3. Los intérpretes

La critica musical de la época centraba su foco de atencidon casi
exclusivamente en los intérpretes. Esa fijacion posiblemente fuera
causa y consecuencia a la vez del criterio imperante entre el publico
que anteponia el nombre del intérprete a cualquier otro valor artistico.

In illo tempore la critica musical partia de unos modos heredados
de la crénica musical decimononica que, en lo que respecta al juicio a
los intérpretes, se caracterizaba por la complacencia, el escaso rigor
analitico y la ausencia habitual de juicios técnicos e interpretativos.
Los musicografos valencianos solian ser benevolentes con los
intérpretes. Empleaban con ellos un tono respetuoso, fuese la critica
positiva o negativa. Las siguientes palabras suponen una verdadera
declaracion de intenciones sobre lo que debia ser el ejercicio critico.
Estan extraidas de un texto critico publicado en La oz de Valencia, a
raiz de la representacion de Lohengrin que hizo la compafia del
maestro Baratta el 25 de septiembre de 1912:

“Desde el primer dia de temporada adoptamos un matiz de benevolencia
y optimismo para nuestros gacetillas. Esas funciones de 6pera que se dan
en el Principal actualmente no necesitan critica, indicaciones o
comentarios entusiasticos o desfavorables analisis; nada de esto es
oportuno en la presente ocasion. El ambiente en el Principal es favorable
en general, y apresuremos a decir que justamente para todos los artistas.
Solamente se censura que la falta de preparaciéon por parte de algin
artista y la falta de ensayos perjudiquen en ocasiones la interpretacion de

las 6peras”.**

*' Diario de Valencia, 1 de marzo de 1923.
*2 La Voz de Valencia, 26 de septiembre de 1912.

[ 154 ] www.revistalatinacs.org/067 /cuadernos/CBA.html#17



Por muy negativos que fuesen los comentarios realizados, la critica
musical nunca solia ser hiriente. Valga el siguiente ejemplo para
corroborar esta afirmacioén. Es un comentario extraido de la critica de
Bernardo Morales San Martin al concierto de Pablo Kochanski
(violin) y José Cubiles (piano), celebrado el dia 12 de mayo de 1922:

“Cubiles es un gran ejecutante, que sera un pianista indiscutido cuando
exagere menos el claroscuro de la diccién y el cambio de los tiempos,

dicho sea con todo el respeto v como expresion de un deseo sincero
243 Y
leal”.”™

Sélo esporadicamente aparecia alguna critica dura con el intérprete.
Tal vez de las pocas fuera la que Manuel Palau le dedicé al violinista
Zsigeti (asi lo escribe, frente a otros cronistas que redactan Szzges7). En
su analisis, Palau incide en el apartado técnico, demostrando un
conocimiento preciso de la técnica del violin:

“No tiene el violin mas que una dificultad para él: producir sonido. El
juego de mufieca es nulo; esta agarrotada. Consecuencia de ello precisa
dar todo el impulso con el codo, y la posicion del arco es tan forzada que
no hay manera de hacer cantar el instrumento (...) Joseph Zsigeti golpea
las cuerdas con el arco. No lo arrastra como debe, y no lo arrastra porque
no puede, por no articular la mufieca. Sus sonidos son asperos, duros. Es
una lucha entre el artista y el instrumento...No nos ha gustado Joseph
> 244

Zsigeti”.

Otra critica excepcionalmente dura fue la publicada el 9 de mayo de
1918 en E/ Mercantii Valenciano con la firma de Fidelio (Bernardo
Morales San Martin). Se interpretod la opera Lobengrin. El critico se
refiere de esta manera al tenor Pietro Navia:

“Diose cuenta el publico enseguida del desprecio con que trataba el arte y
al publico el tenor, y de ahi la frialdad al terminar la obra... y no pasé

més porque el piblico se pasé de prudente”.*”

Certeros debieron ser los comentarios de Fidelio puesto que el critico

de La oz de Valencia (V.A.) afirmaba sin ambages:

Y El Mercantil V alenciano, 13 de mayo de 1922,
** La Correspondencia de V alencia, 22 de marzo de 1923.
% EI Mercantil V alenciano, 9 de mayo de 1918,
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“Y si como tenor es una verdadera calamidad, como artista es algo peor

(...) Sus modales y su actitud eran mas propios de E/ tambor de granaderos
25 246

que del caballero del cisne”.
Parece que existia un coédigo deontologico tacito entre los criticos
musicales de la época que impedia saltarse determinados limites.
Resulta extrafio encontrar ejemplos de textos de critica de esta época
que ataquen a un intérprete abordando aspectos que excedan la
vertiente técnica o interpretativa. Esta linea sélo se traspasa cuando es
el propio intérprete, como en el caso anterior, quien infringe primero
el codigo de conducta. Alguna vez se dio la circunstancia de que fuera
el propio critico quien contraviniese ese codigo. Ocurrié en una
critica que Ignacio Vidal escribié acerca de la actuacién de Gaspar
Cassado (violonchelo) y Joaquin Nin (piano) en el saléon de actos del
Conservatorio de Valencia, el dia 23 de abril de 1917. El cronista
musical de E/ Mercantil Valenciano se desmarcé de su linea de
actuacion habitual con unos frivolos comentarios alusivos a “los
cabellos excesivamente largos” y al modo de vestir de Nin, o a su
costumbre de cerrar los ojos mientras toca, un recurso que Vidal
juzga innecesario.”"’

Es relevante que fueran los mismos compafieros de Ignacio
Vidal los primeros en salir a la palestra publica para defender el honor
mancillado de Nin. En una critica anénima de ILas Provincias,
publicada el 25 de abril de 1917, se hace mencién a este suceso y se
tildan los comentarios de Vidal de “groseras y calumniosas alusiones
contra un artista”. Se aflade ademas: “La verdadera critica musical no
puede hacerse solidaria de una indignidad semejante”.**® Igualmente,
el critico de E/ Pueblo, en su cronica musical del dia 26, juzga
negativamente que su colega de E/ Mercantil 1V alenciano entre a dirimir
sobre cuestiones tales como “las melenas y la chajina” de un artista.
Son pues los propios criticos quienes ejerciendo la metacritica tratan
de reconducir a aquellos que no cumplen las normas inherentes al
quehacer del critico.

0 Ia Vog de Valencia, 9 de mayo de 1918,
7 E] Mercantil V alenciano, 24 de abril de 1917.
8 1 as Provincias, 25 de abril de 1917.
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En cualquier caso, los criticos eran muy benevolentes con los
intérpretes en aquella época y la complacencia era todavia mayor
cuando se juzgaba a artistas de renombre. En tales casos, mas que
ahondar en los valores de la interpretacion, los criticos musicales
desplegaban toda una baterfa de hipérboles, adjetivos superlativos y
de expresiones pomposas en un desaforado intento por superarse
cada vez. La referencia continua a supuestos valores trascendentes de
la experiencia musical (la magia del intérprete, su capacidad
evocadora, su embrujo, la espiritualidad de su musica...), asi como la
descripcién de los efectos que dicha experiencia causaba en los
oyentes, eran los dos aspectos mas remarcables de una forma de
ejercer la critica que contribuyé como ninguna otra a la creacién y
consolidacion del mito musical. Podemos corroborar lo dicho con
algunos ejemplos de criticas referidas a grandes intérpretes. La
clavecinista polaca Wanda Landowska celebré un concierto el 3 de
mayo de 1912 en el Teatro Principal, leamos dos extractos de sendas
criticas sobre su interpretacion:

1 as Provincias

“La genial pianista, la insigne intérprete al cavecin y al piano de la musica
de los célebres de maestros de los tiempos pasados (Scarlatti, Couperin,
Bach, etc.), y de los grandes pianistas modernos, la poética intérprete de
Chopin, obtuvo anoche una acogida entusiasta, simpatica en sumo grado,
por parte del publico que asisti6 al teatro. Siempre da la sensacion de una
revelacion cuando se escucha a la mujer que es toda poesia y se inclina
dulcemente sobre el clavecin o el piano, como para dialogar con él en
intima conversacion. Y ello es tan admirable, que convence a la
intérprete, y hace gozar de la musica en toda su idealidad (...) Manos de
dangel y corazon de poeta”, decia una distinguida dama, a quien conmoviera el
arte de Wanda Landowska. Y asi es: sus interpretaciones ofrecen
prodigios increibles de agilidad, de mecanismo, de ligereza (...) pero eso
no se nota, lo que se nota es la emocién divina de aquellos cantos que

surgen del piano o del dlavecin como por magica evocaciéon”. ™

La Voz de Valencia

** Las Provincias, 4 de mayo de 1912,
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“El arte delicadisimo y refinado de Wanda Landowska, excepcional
artista, triunfé anoche en el teatro Principal magnificamente (...) Las
frases y las calificaciones laudatorias, entusiasticas, el elogio nace preciso
y espontaneo en estas ocasiones (...) Dirfase que Wanda Landowska
posee no dos manos derechas, como escribié Catlos Joly creo en Le
Figaro, sino varias manos derechas. En determinadas piezas sus dedos
corren y piruetean sobre el teclado como diablillos. Y esta técnica
admirable la anima siempre un espiritu sutil, elegante y sentimental; asf las

interpretaciones tienen todas el alto valor de modelos definitivos”.*’

G.

El mismo tipo de discurso critico puede observarse en estos textos
publicados con ocasiéon de un concierto del gran intérprete de violin
Juan Manén, el 26 de mayo de 1912) en el salén de actos del
Conservatorio de Valencia:

E/ Mercantil V alenciano

“Los que ayer le ofan por primera vez no ocultaban su asombro ante la
magnitud asombrosa del talento e inspiracion genial del ilustre violinista,
digno y preclaro sucesor del gran artista navarro Sarasate. Estas
reflexiones nos hacfamos cada vez que Manén desplegaba los recursos
maravillosos de su abundante técnica con sus prodigiosas manos,
interpretando las selectas obras del programa que acrecentaba con los
rasgos geniales de su inspiracién, con su intachable precision ritmica y
sorprendente manera de decir, con exquisito fraseo (...) y tono claro y

sugestivo”.”!

LV.

La Correspondencia de 1 alencia

“El gran Manén, gloria del arte magico del violin, hizo ayer en Valencia
una de sus rapidas apariciones que dejan una estela luminosa que perdura
largo tiempo (...) El continuador de las glorias de Sarasate (y su sucesor
en las fiestas de San Fermin de Pamplona) sigue siendo el mismo. Un
poco mas entrado en afios, pero con la frescura juvenil, el entusiasmo
por su Arte, y el mecanismo prodigioso que sabe arrancar al violin
acentos en vez de notas, ayes, lamentos, ironias, alegrias, etc. (...) Baste

?Y Ia Vog de Valencia, 4 de mayo de 1912.
>V E/ Mercantil Valenciano, 27 de mayo de 1912,
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decir que Manén caus6 asombro, admiracién, verdadero frenesi de
entusiasmo y que los aplausos sucediéronse sin interrupcion durante el

concierto”.>?

Sorprende el grado de paroxismo que alcanzan algunos criticos
cuando se trata de juzgar a artistas de la talla del baritono italiano
Titta Ruffo, un auténtico idolo de masas en aquellos tiempos.
Reproducimos algunos parrafos de los textos criticos mas
significativos dedicados a Titta Ruffo tras su actuacion en la 6pera [
Pagliace: de Leoncavallo, representada en el teatro Principal de

Valencia, el 12 de marzo de 1913:

E/ Mercantil V alenciano

“Mientras haya seres privilegiados, lo que hoy se llama superhombres
(...) habra divos (...) Son seres excepcionales, fenémenos de la
Naturaleza, predestinados por la ley divina y humana a erguirse y
destacarse con relieves vigorosos sobre el pavés ordinario del resto de la
humanidad, lo que justifica ese estado febril que domina a las gentes a
hacer caso omiso de lo que el vulgo diga, y saltar por encima de los lindes
fronterizos de las conveniencias sociales, de su conciencia y de su

precaria situacién econdémica”.*’

Diario de 1V alencia

“No es posible en manera alguna hacer que la pluma trace sobre las
cuartillas todo aquello que ese coloso del arte, cantante inimitable y
artista sublime que se llama Titta Ruffo, hizo sobre las tablas del palco
escénico del Principal, porque todo cuanto se diga ha de ser un eco
debilisimo que no ha de dar ni la mas ligera nocién de la realidad que
anoche vio quien tuvo la fortuna de llegar a tiempo para adquirir aunque
no fuese mas que una entrada general (...) Titta Ruffo se halla tan
identificado con el personaje que representa, que su voz, sus ademanes,
todo da idea de la mas asombrosa realidad. Como cantante, maneja su
privilegiada voz con tal maestria y arte, que arranca a su garganta matices
tan delicados e inflexiones tan suaves, que causan la sensacidon mas

2 La Correspondencia de V alencia, 27 de mayo de 1912.
23 E] Mercantil Valenciano, 13 de marzo de 1913.
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profunda en el espectador (...) La concurrencia de pie, aclamé y vitore6

durante largo rato al incomparable artista”.*

V.M.

Otro de los artistas capaces de provocar estos arrebatos en los
representantes la critica era Arturo Rubinstein. Los fragmentos de los
textos periodisticos que hemos seleccionado corresponden a los
cuatro conclertos que el pianista polaco celebro los dias 16, 17, 18 y
19 de diciembre de 1916 en el salén de actos del Conservatorio de
Valencia con el patrocinio de la Sociedad Filarmoénica. Mas parecen
relatos panegiricos que criticas musicales:

Diario de 1V alencia

“Arturo Rubinstein, el mago del piano, el mas grande pianista que hubo y
hay... {Rubinstein!... A tu solo conjuro tiembla mi pluma débil y mi
cerebro, mas débil todavia... Eres de los privilegiados, de los que
nacieron siendo grandes, de los escogidos que, bajando de la luz divina,
se hicieron humanos para que aquellos que siempre fueron humanos y
deleznables sean de vez en vez los purisimos cendales del arte bello por
excelencia, purisimos cendales que en su vision compensan las
malandanzas y desdichas de este triste caminar por la vida. jjSalve geniol!
No eres creador. Tu mision es sélo interpretar. ¢Y qué? sAcaso tu labor
no es igual merecedora de recompensa que la del genio creador? ;Qué
fueran, sin las sublimidades de una magnifica interpretacion, las grandes
creaciones de Beethoven, Chopin, Liszt, Bach y tantos otros? (...) ;Salve,
divino intérprete! Si la musica, como la Religiéon, canonizase a sus santos,
serfas ti quien en lo futuro, cuando en el polvo de la huesa hubiera
borrado tus lineas, vivirfas aun al fluir cadencias que evocaran la armonia
de tu alma inmortal”.*>

LEOPOLDO MAGENTI CHELVI

>* Diario de Valencia, 13 de marzo de 1913,
2> Diario de Valencia, 20 de diciembre de 1916.
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Diario de Valencia

“Yo no sé por donde comenzar, ni qué decir de las interpretaciones de
Rubinstein. Me va a ocurrir algo parecido a lo del célebre Don Modesto,
que no hallando, después de repetidas incursiones en el diccionario de
nuestra rica fabla un calificativo nuevo que aplicar a su idolo (...),
desolado, echése a llorar. Rubinstein posee como nadie el maravilloso
don de aduefarse del alma de los que le escuchan. No es que asombra,
no es que seduce a los oyentes, no, es mas, es que hace prescindir al
publico de la personalidad del ejecutante. Se suprime a si propio para
hacer vibrar los sentimientos de los demas al unisono con los del autot;
es, en verdad, el realizador de la fusiéon de las tres psicologias: la del

compositor, la del intérprete y la del publico”.”*

D. SINCERUS

El tono y el estilo de este tipo de criticas nos acercan, como
deciamos, a la cronica impresionista romantica. Da la sensaciéon de
que cualquier intento por describir la magia de esos “momentos
especiales” no es mas que un intento superfluo puesto que como
escribié el critico de Las Provincias “no hay palabras bastantes para
indicar lo grandioso que estuvo Rubinstein”.”’ Se entiende, pues, que
en este contexto el alarde sea una cualidad interpretativa mucho mas
valorada que la contencién expresiva o el rigor estilistico.

Es extrano encontrar entre las criticas musicales de aquella
época textos que analicen con criterio los rasgos técnicos o formales
de la interpretacion. Uno de los pocos que descubrimos se debe a la
pluma de D. SINCERUS y corresponde a la critica del concierto de
Rubinstein celebrado el 18 de diciembre de 1916:

“Sus medios de mecanismo son extraordinarios; sus dedos, a cortisima
distancia de las teclas, hunden (no hieren) éstas con tal vigor y con
rapidez tal, que le permiten velocidades inverosimiles (...), componer los
trazos, escuchandose siempre la melodia, los acordes conductores, los
distintos acentos, ya métricos o de expresion, que la agdgica y el propio
sentir imponen, y siempre con una vision exacta de los varios planos de
sonido. En esto nadie le ha superado. Su gama de sonoridades es
inenarrable; el perk, deliciosisimo. La justa ponderacién de su tension
nerviosa y de sus contracciones musculares, le permiten desde la mas alta

2% Diario de Valencia, 19 de diciembre de 1916.
7 Ia s Provincias, 17 de diciembre de 1916.
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potencialidad sonora al pianisimo absoluto, pasando por gradacion
» 258

abundantisima, apenas creible, y siempre dentro del mas puro sonido”.
La faceta técnica de los intérpretes es pues un aspecto descuidado, y
muchas veces hasta ignorado, por parte de la critica musical.
Posiblemente, la razén haya que buscarla en la escasa preparacion de
la mayoria de los criticos musicales. Pocos hay que puedan acreditar
una solida preparacion musical, los que lo hacen provienen del
ambito profesional de la musica y son, en su mayoria, profesores del
conservatorio, compositores o intérpretes. Esa tendencia de la critica
variara, como ya se ha dicho, a partir de la tercera década del siglo
XX, sobre todo desde el momento en que personajes de la talla de
Manuel Palau se incorporan a la tarea critica. Las criticas de los
conciertos celebrados por Iturbi en 1922 son un ejemplo palmario de
la evolucién experimentada por parte de la critica. El texto critico que
Francisco Balaguer publicé en L.z oz Valenciana, sobre el concierto
dado por el pianista de Burriana el 2 de marzo de 1922, evidencia este
cambio:

“José Iturbi es un gran intérprete de los clavecinistas; tiene todas las
condiciones para ello; su exactitud en la medida, perfecto y claro
mecanismo, y su modo depurado y tranquilo, le hace ser el pianista ideal

Z 2
para este género”.>”

Refrenda esta aseveracién el siguiente testimonio: una critica del
concierto que el pianista de Alboraya ofrecio el 4 de diciembre en el
teatro Olympia, publicada sin firma en el Diario de 1 alencia. En ella, el
musicografo  desgrana  pormenorizadamente  las  virtudes
interpretativas del pianista:

“Es algo colosal el mecanismo del gran pianista valenciano. Fuerza y
agilidad se unen de una manera admirable en su ejecucion. Y en cuanto a
sonoridad y matiz consigue Iturbi, en momentos perlados, los mas
deliciosos y sutiles pianos, y en los fragmentos vigorosos, una energia de
insuperable brillantez. Y todo ello, y esto hace culminar su arte, del modo
mas preciso y claro. La claridad es la virtud que palpita en todas las
cualidades diversas del pianista. Nunca en el tocar de Iturbi se interpone
la bruma o el escamoteo, como en otros pianistas, de mérito también,

>% Diario de Valencia, 19 de diciembre de 1916.
* La Voz valenciana, 3 de marzo de 1922.
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que resuelven momentos desesperados, digamoslo asi, con sucios fragores
amparados por un compasivo pedal”.*"

La mayor formacién general de esta nueva pléyade de criticos se
observa también en otros aspectos. Por ejemplo en el conocimiento
del repertorio. Fijémonos en este extracto de una critica que firmo

Manuel Palau (GYNT):

“La sonata en mi bemol de Beethoven, no es de lo mejor del insigne
maestro; peca de desigual, pobre, no prestindose a ningun lucimiento
para el artista. Es sonata para ser tocada en una serie de audiciones de
todas las sonatas beethovenianas, pero no para ser colocada como

., e : 261
representacion del maestro en tGnico concierto”.”

O en este otro texto de Palau —referido asimismo a un concierto que
Iturbi dio el 16 de diciembre ese mismo afio- donde insiste de forma
todavia mas explicita en el tema de la eleccion del repertorio:

“En verdad, todos esperabamos mas en el programa. El sefior Itubi es
querido por todos nosotros; todos reconocemos sus méritos indiscutibles
como concertista de primera fila; todos estdbamos ansiosos de
escucharle, pero de escucharle en un programa menos conocido y de
mayor amplitud. Sobre todo, no debe olvidar el sefior Iturbi que hoy para
todo pianista, y sobre todo para todo espafol, es de imprescindible
necesidad intercalar en el programa de una audicién pianistica, alguna o
algunas obras de nuestro inmenso Albéniz. Con ¢l puede un concertista,
no solamente lucir su clara diccién, su irreprochable ejecucion, sino
también dar rienda suelta a su vocacion sentimental. Y el pablico hubiera
escuchado con agrado mucho mayor cualquier obra de Albéniz que no la
campanela de Liszt, muy aparatosa, pero menos nuestra que la
anteriormente mencionada. Ademas, el sefior Iturbi se ha formado en el
extranjero; en un ambiente musical que, por su heterogeneidad, hace
posible llegar a conocer todo lo que en el mundo entero se escribe de
musica, y le hubiera sido facil hacer llegar hasta nosotros lo que por
nuestro aislamiento no es sumamente dificil llegar a adquirir.

De mmy conocidas calificaba el programa las obras que se ejecutaban en la
segunda y tercera parte, y por ello, y conforme con dicha opinion, es por
lo que advertimos el deber de Iturbi de colocar obras menos conocidas”.

20 Diario de Valencia, 5 de diciembre de 1922.
' La Correspondencia de V alencia, 5 de diciembre de 1922,
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Soélo algunos criticos se atrevian con comentarios semejantes puesto
que unicamente se podian hacer desde un profundo conocimiento de
la materia musical. Goma, por ejemplo, en una critica del 22 de
febrero de 1922, hace una interesante reflexiéon sobre la idoneidad del
programa del concierto ofrecido el dia anterior, en el teatro Apolo,
por la soprano valenciana Marfa Llacer, el violonchelista Gaspar
Cassado y J. M* Franco al piano. También Francisco Balaguer, critico
de La Vog Valenciana y profesor del Conservatorio de Valencia, se
permite opinar sobre el programa elegido por el pianista Emil Sater
para los dos conciertos celebrados en el teatro Principal, los dias 23 y
25 de marzo de 1922. Sater, discipulo directo de Liszt, era
considerado uno de los grandes pianistas de la época y su calidad
estaba fuera de cualquier duda, aunque su avanzada edad lo alejaba de
repertorios mas contemporaneos. Justamente es eso lo que le
reprocha Francisco Balaguer, que con su prestigio no divulgue la obra
de los autores modernos.

Los criticos musicales incluso se permitian dar consejos a los
intérpretes noveles, siempre en tono respetuoso. Encontraban en
estos casos un terreno abonado -y de menor riesgo, porque no
decitlo- para hacer pedagogia, permitiéndose orientar a los incipientes
artistas sobre la técnica instrumental o sobre otros aspectos
relacionados con la interpretaciéon. El critico Latterlia de E/ Pueblo
recomienda al joven pianista Leopoldo Querol, en la critica musical
del concierto que este intérprete valenciano ofrecié el 15 de febrero
de 1919 en la sala Beethoven, lo siguiente:

“Consagrar aun larguisimas horas a depurar su técnica y que abandone
ciertos detalles de estética que, aun siendo ingenuos, pueden a un publico

de pago parecerle una pose rebuscada” >

Goma, en otra critica posterior publicada el 13 de mayo, achaca a
Querol los mismos defectos:

“Una cierta sobreabundancia, una cierta fogosidad de estilo (...) domina

a veces en las interpretaciones de Querol con cierto exceso y en perjuicio

de lo diafano y sencillo”.**

%2 5] Pueblo, 16 de febrero de 1919.
*% Diario de Valencia, 13 de mayo de 1920.
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El consejo iba a veces acompafiado de algin comentario técnico
preciso. Goma se permite recomendar al pianista José M* Franco que
incremente el volumen de sonido del piano en el acompafiamiento al
violonchelista Gaspar Cassado, en una critica del concierto que
ambos artistas celebraron el 19 de noviembre de 1919:

“No debe tener ningiin temor el pianista en aumentar la sonoridad
acompanante; resulta en bastantes momentos la armonfa imprecisa y casi

imperceptible, y ello claro esta, perjudica la melodia del violonchelo, que
5 264

resulta, contra lo que pudiera suponerse, deprimida y no exaltada”.
De forma parecida, Manuel Palau (GYNT) aconseja al joven pianista
Garcia Badenes en La Correspondencia de 1V alencia acerca de un detalle
técnico muy preciso: el uso del pedal en el piano. Esto sucede en la
critica del concierto que el 11 de abril de 1923 ofrecieron el violinista
Derrieux y Garcfa Badenes. Palau escribe:

“Ha adelantado mucho Garcia Badenes. Ha depurado su mecanismo. Ha
estudiado y escuchado mucha musica. Pero todavia para llegar al puesto
que sus aptitudes merecen debe prestar mucha atenciéon al estudio del
pedal, a la perfecta diccion de las frases musicales, que en ocasiones

resultan truncadas a impulsos de la fogosidad que la juventud imprime a
35 265

sus interpretaciones”.
Los musicografos valencianos de aquellos afilos mostraban un grado
de coincidencia elevado en el enfoque critico con que se juzgaba a los
intérpretes. Aunque este enfoque variaba, como acabamos de
mencionar, en funcién de si se trataba de un artista novel o de uno ya
consagrado. Se entienden asi las licencias que ciertos criticos con
algunos intérpretes que comenzaban su carrera artistica. Con los
intérpretes famosos eso no ocurtia, bien por falta de atrevimiento o
porque existia una predisposicion del critico favorable sustentada en
el recuerdo de actuaciones anteriores. Pero como en todos los
ordenes de la vida, siempre hay excepciones. Un critico 0s6
cuestionar, aunque so6lo fuera por una vez, el arte interpretativo del
mas aclamado pianista de aquellos tiempos, Arturo Rubinstein. Este
critico fue Enrique Gonzalez Goma.

** Diario de Valencia, 20 de noviembre de 1919
> La Correspondencia de V alencia, 11 de abril de 1923.
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Rubinstein ofrecia los dias 13, 15 y 17 de diciembre de 1919 una
de sus habituales series de conciertos en la ciudad de Valencia. En la
critica del segundo concierto, Goma ya habia mostrado ciertas
reservas respecto a la actuacién del insigne pianista polaco,
anunciando que en la siguiente cronica seria mas explicito. Y asi
sucedi6é. En la critica del dltimo concierto, publicada el 18 de
diciembre de 1919 en el Diario de VValencia, Goma disecciona — a
nuestro entender, de manera honesta y rigurosa- la interpretacion de
Rubinstein, separando claramente el trigo de la paja. Cuestiona en
primer lugar la solidez del juicio de un publico que se deja llevar mas
por artificios efectistas que por la “sinceridad” de la interpretacion.
Sin desmerecer los muchos méritos artisticos de Rubinstein, Goma
incide en los problemas de “retentiva mecanica y memoristica” del
pianista, causados posiblemente por la abundancia de conciertos y la
consecuente falta de tiempo para el estudio: “no deja de ser
arriesgado el dedicarse a viajar en tren casi todo el dia para dar
conciertos en la misma tarde o por la noche”.”*® También la falta de
claridad en la ejecucion: “la prodigalidad de momentos turbios”,
instantes en los que reinaba “una confusiéon sonora y en que todo,
notas y ritmo, desaparecia en imponente torbellino”.”” Critica
también la predisposicion de Rubinstein a precipitar el fempo, esa
“abusiva tendencia a acelerar los movimientos” que imposibilita toda
claridad auditiva “y cambia los valores métricos”.””® Por ultimo,
remarca los “eclipses de pureza interpretativa” que no son propios de
un artista de la talla de Rubinstein y contrapone esa manera de
afrontar la interpretacién musical a la “sinceridad interpretativa” de
intérpretes como Casals o Risler.””

La publicacién de esta critica debi6 causar un buen revuelo en
los ambientes musicales valencianos. Mas alla del eco inmediato, es
interesante valorar la significaciéon especial que este texto adquiere al

26 Diario de Valencia, 18 de diciembre de 1919.

27 Tdem.

2% Diario de Valencia, 18 de diciembre de 1919.

* En junio de 1918 habia actuado en Valencia el dtio Pau Casals (violonchelo)-
Eduardo Risler (piano), ofreciendo dos conciertos en el teatro Principal. Goma
debia guardar en la memoria el recuerdo de las actuaciones de este diio cuando
escribio la critica referida a Rubinstein porque realiza un juicio paralelo entre
ambas interpretaciones.
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analizarlo desde la perspectiva actual. Su lectura aporta claves
importantes y suscita la necesaria reflexién sobre el papel del critico
ante los grandes intérpretes. Resulta sorprendente -dada la veneracion
que los criticos (incluido el propio Goma) y el pablico valenciano
sentfan por Rubinstein- el modo de proceder de este cronista musical.
Nadie antes habia cuestionado las maneras interpretativas del pianista
polaco. ¢A qué se debi6 el cambio de postura de Goma? ;Fue una
critica negativa coyuntural o signific6 un giro copernicano en el
proceder de Goma? Desconocemos la respuesta. Sabemos, sin
embargo, que al menos durante la siguiente comparecencia de
Rubinstein en Valencia (el afio 1922) Goma no volvio a firmar
ninguna critica.

La critica referida a los géneros musicales cantados presenta
algunas peculiaridades que le conceden un caracter especifico. Los
textos denotan un conocimiento mayor del medio expresivo canoro
que del instrumental; posiblemente, porque los criticos musicales
estan mas habituados, por tradicién cultural, al lenguaje de la 6pera y
la zarzuela. En el juicio a los cantantes de Opera el critico establece
una division clara entre el quehacer del intérprete y las exigencias del
publico. A veces, ambas posiciones coinciden; en otras ocasiones, las
posturas estan encontradas. La discrepancia viene motivada
generalmente por la disparidad de criterio sobre el estilo de canto.

Es curioso que la controversia se centre cast exclusivamente en
la voz de tenor. No habia polémica, sin embargo, respecto a las otras
voces y solo se valoraba de ellas su mayor o menor calidad, o sus
rasgos vocales y estilisticos mas caracteristicos. La predileccion
excesiva del publico valenciano por el tenor spinto de voz poderosa y
de largo fiato, capaz de dar calderones inacabables y potentes agudos,
restringfa las posibilidades de otros tenores con una linea de canto
diferente. Los criticos, por su parte, reprochaban la obcecacion de un
publico que no sabfa desprenderse del gusto por el vozarrén y los
efectismos vocales.

La actuacion en el Teatro Principal del tenor italiano Giuseppe
Anselmi en la temporada de 1916 sirvié para avivar esta polémica. El
cantante siciliano, uno de los mas cotizados de la época, se presento
al publico valenciano un 29 de enero de 1916 en el papel protagonista

www.revistalatinacs.org/067 /cuadernos/CBA . html#17 [ 167 ]



de Manon de Jules Massenet. Anselmi tardé en ganarse el favor del
publico dado que su voz era de tenor ligero. Los representantes de la
critica musical valenciana reflejaron el descontento de una parte del
publico en el estreno del tenor. Dicha reacciéon era de esperar dado
que Anselmi posefa una voz de tenor lirico ligero. Frente a la postura
del respetable, la opinién de la critica fue unanime: se trataba de un
cantante de depurada técnica vocal que concedia una gran
importancia a la vertiente teatral del personaje.

Los textos criticos publicados sobre las diversas actuaciones de
Anselmi describen muy bien la evolucion de un proceso que arranca
con la incomprensién inicial de los espectadores y acaba con el
reconocimiento del tenor italiano por parte del publico a causa de su
gran técnica vocal y de sus excelentes dotes artisticas.

La Voz de Valencia

“Quien se entusiasme con los sonidos fuertes y calderones prolongados,
verdaderamente latiguillos del canto, sufrira una decepciéon con Anselmi.
No es esa su escuela. Pero quien guste de manjares delicados, expresion
deliciosa y fina, belleza suave, encontrara en Anselmi la satisfaccion de
sus anhelos (...)"*"

B. QUADROS

E/ Mercanti! V alenciano

“No defraudé Anselmi en gran parte las esperanzas del publico, que no
sabia de él mas que lo que habia leido en la prensa de otras capitales (...)
Un artista para cantar 6peras (...) en las que predomina el cantante
provisto de toda suerte de recursos, con los que detalla, matiza y
descubre los mas reconditos pliegues de la melodia, que aparece cincelada
con fino buril, que al pasar por un plano deja una huella sutilisima y
luminosa (...) Todas estas cualidades artisticas de Anselmi, que aparecen

' La Voz de Valencia, 30 de enero de 1916.
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siempre amalgamadas con admirable fusiéon y espontaneidad suma,
fueron muy celebradas y aplaudidas. Sélo la voz fue discutida (...)”*"!

I. V.

1 .as Provincias

“Apresurémonos a decir que la sorpresa fue muy grata: en vez de un do,
apareci6 ante el publico un gran artista, un cantante admirable, de una
escuela perfecta, indecible, realizando tantos y tantos efectos de suprema
maestria (...)

Cierto que para los aficionados a voces estentéreas y calderones
implacables (las tracas valencianas tal vez influyan en la necesidad de
buscar tenores que griten), el arte de Anselmi no es bastante... scomo

decitlo. ..? Bastante escandaloso”.?"?

La actitud reacia del publico con Anselmi quedé definitivamente
vencida con la segunda actuacion del tenor, cantando La Boheme de
Puccini. Asi lo testifica Ignacio Vidal de E/ Mercantil Valenciano en una
critica que refleja las apreciaciones de un publico que, segun ¢€l, “rara
vez suele equivocarse™

“Nosotros siempre hemos tomado el pulso a la opinién del publico que
la juzgamos sana y clarividente, que rara vez suele equivocarse, y por €so,
cuando entrabamos a noche en el teatro no falté quien deslizé en nuestro
oido la frase de que soplaban vientos de fronda, dando con ello a entender
que se trataba de algo desfavorable contra el gran artista, lo que
desmentimos en absoluto, pues tenfamos confianza en el gran publico
(...) Nuestro pronéstico se vio plenamente confirmado. Anselmi triunfo
por completo en la parte de Rodolfo, no sélo con el auxilio poderosisimo
de su arte supremo, excepcional, sino también con sus facultades de voz,
digan lo que quieran los que todo lo subordinan a los calderones y a un
extraordinario fiato.” *"

El gusto fremendista de un sector mayoritario del publico valenciano
por los alardes de fuerza y bravura en materia canora quedé acunado
por la critica como un cliché recurrentemente utilizado. Muchos mas

>V B Mercantil V alenciano, 30 de enero de 1916.
22 1 as Provincias, 30 de enero de 1916.
21 E] Mercantil V alenciano, 3 de febrero de 1916.
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episodios lo demuestran. Uno de ellos nos remite al tenor Hipolito
Lazaro y a su primera actuacion en el Teatro Principal, el 11 de mayo
de 1923, con la famosa 6pera Aida de Giuseppe Verdi. Lazaro
empezo con una linea de canto refinada y sutil, pero pronto escucho
las primeras recriminaciones desde las butacas. A diferencia de
Anselmi, el tenor catalan no se mantuvo firme en sus criterios
estéticos y acabd plegandose a los requerimientos de un sector del
publico que le demandaba lo de siempre: agudos y calderones. Los
cronistas se encargaron de subrayar esta circunstancia:

La Correspondencia de 1V alencia

“Posee una voz espléndida de gran extension. Ataca con brio, siendo su
principal defecto el corto de la nota que de una manera brusca termina,
produciendo con ello una rigidez y dureza poco agradable para nuestro
publico acostumbrado a voces calidas y pastosas. Cambia la voz de modo
perceptible, y la impostadura, para los agudos, resulta un poco aspera.
Ello hizo que el publico manifestara al sefior Llazaro que no era el tipo de
tenor para ¢l deseado.

Durante el primer acto estuvo frio, casi recitando su papel, sin poner
gran entusiasmo ni procurar caldear el ambiente. (...) Durante los tres
restantes actos, el sefior Lazaro reacciond y empezé a notar que al
publico le agradaban las fermatas y los calderones, los agudos limpios y
sostenidos; modifico su manera de canto y consiguié escuchar muchos
aplausos y ovaciones, viéndose obligado a repetir el concertante del

segundo acto”.”"

GYNT

L.as Provincias

“Tiene Lazaro una voz de fort-fenor bien timbrada, potente y flexible. Al

principio presentose cantando como Dios y Verdi mandan (...) El tenor
se dio cuenta del caso apreto la laringe, solté notas agudas y calderones
de los recomendados. 1Y el delirio de bravos, aclamaciones, etc...!” *”

% La Correspondencia de V alencia, 12 de mayo de 1923.
*" Las Provincias, 12 de mayo de 1923.
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Diario de Valencia

“Hipolito Lazaro posee magnificas cualidades vocales, si bien no fue
apreciable el encumbrado éxito del tenor. En el primer acto de Aida no
consigui6 ayer Lazaro que el pablico le estimase. Algin brillante agudo
en el acto segundo comenzé a suscitar el optimismo, y por fin en los
dtos con Aida de los actos tercero y cuarto, frases matizadas con
delicados pianos y de color y diccién muy agradable, alcanzaron el éxito

para el tenor”.”’°

Hemos citado a Anselmi y Lazaro porque son dos casos
paradigmaticos que evidencian los habituales desencuentros entre
ctitica y publico, pero hubo otros grandes tenores que dejaron huella
en la sociedad y en la prensa valencianas. Francisco Vinas tuvo un
gran predicamento entre los diletantes valencianos gracias sobre todo
a sus Interpretaciones de ILohengrin y del resto del repertorio
wagneriano. Su momento de mayor apogeo acontecié en la primera
quincena del siglo XX. Otro joven tenor que concito la atencion de la
critica y del pablico fue Giacomo Lauri-Volpi. Irrumpié en la escena
valenciana a principios de los afios veinte de la anterior centuria y
pronto se hizo acreedor de un gran prestigio en la prensa valenciana.
En una critica anénima de Las Provincias, referida a la representacion
de Rigoletto del 13 de mayo de 1921, se describia asi su técnica canora:

“Lauri-Volpi serfa mas facil para juzgarle que tuviese un solo aspecto, una
sola modalidad como cantante; y entonces fuera, desde luego, admirado
sin reservas. Voz flexible, para obtener con ella toda suerte de matices,
que sirve para expresar todos los mas variados sentimientos humanos. ..
y que parece manejada con indecible facilidad. Ya usa Lauri-Volpi las
suavidades del falsete, ya abre la nota con un calor y una intensidad
maravillosos; ya pasa de un registro a otro con toda sencillez; ni por
asomo se nota esfuerzo para emitirla; tiene un hermoso timbre. Y todo
ello surge presentado con una pronunciaciéon tan clarfsima, con un
ambiente de juventud tan amable, tan espontaneo, que raras veces puede
haberse visto en nuestra escena un artista tan bien encarnado en el

personaje”.”’’

De entre las demas voces, la critica musical valenciana sentia
verdadera veneracion —como ya hemos mencionado- por el baritono

%" Diario de V alencia, 12 de mayo de 1923.
" Las Provincias, 14 de mayo de 1921.
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Titta Ruffo. De esta misma tipologia vocal eran Domenico Viglione-
Borguese y Ricardo Stracciari, dos extraordinarios cantantes que
pisaron la escena valenciana durante este tiempo. Del primero
reseflaremos un apunte entresacado del texto critico publicado en el
Diario de Valencia con motivo de la representacion de Rigoletto en el
teatro Principal, el 4 de mayo de 1913:

“El clon de la funcién lo constituyo el baritono Viglione-Borguese, que
venfa precedido de una gran fama, y la verdad, no defraud6 las
esperanzas. Voz espléndida, con matices de una sobriedad ejemplar, con
gallardias de una audacia inusitada y expansiones de espléndido efecto

teatral, calida y potente, se alzaba majestuosa sobre la orquesta, al mismo
s 278

tiempo que desplegaba altas dotes de artista en la ficcion escénica”.
Ricardo Stracciari participd en la representaciéon inaugural del teatro
Olympia, el 10 de noviembre de 1915, encarnando el personaje de
Figaro de la 6pera 1/ Barbiere di Siviglia. De él decia Lauri-Volpi que
tenfa una voz con “la dulzura, el terciopelo y la vastedad de sus
estupendas vibraciones”.””” Los criticos valencianos coincidieron en
esa apreciacion. El de La Correspondencia de 1 alencia hablaba asi del
baritono italiano:

“Ricardo Stracciari (...) es un gran artista, sin reservas de ninguna clase.
Figura, voz, talento, todo le acompafa. La voz es de timbre simpatico,

muy igual, con matices que le van de maravilla para dar al canto
35 280

expresion adecuada”.
Respecto a las voces de mujer, la prensa valenciana de principios del
siglo XX certifico, a través del ejercicio critico, la existencia de una
extensa némina de sopranos y mezzosopranos.

Entre las voces que mas destacan, en los primeros afos de este
periodo, esta la famosa soprano espafiola de coloratura Marfa
Barrientos. Este es el retrato técnico-artistico que de ella hace el

cronista del Diario de V' alencia en una critica de 1/ Barbiere di Sivigla del
24 de enero de 1913:

"8 Diario de 1 alencia, 5 de mayo de 1913.
7 Revista RITMO, n° 532. Madrid, abril de 1983.
0 Ia Correspondencia de V alencia, 11 de noviembre de 1915.
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“Memorable serfa para la historia artistica del teatro Principal la funcién
de anoche, en que hizo su reapariciéon en Valencia la famosa soprano
ligera, Marfa Barrientos. Esta grande artista, que revive las mas puras
tradiciones del be/ canto, merece una critica especialisima. Marfa Barrientos
es unica por el encanto de su estilo, por su prodigiosa vocalizacion y por
la belleza de su voz de soprano ligero pericota, abarca desde el do bajo
hasta el fa sostenido sobreagudo y en este registro de extension
extraordinaria sorprende la igualdad con que estan ejercitadas todas las
cuerdas. Los pasajes de mayor agilidad no afectan su entonacién, y el
equilibrio de la emisién del sonido y la gradacién de su volumen
conservan siempre relacion ajustadisima a la indole de los sentimientos,
que interpreta sin sacrificar las bellezas del arte de cantar a la expresion

de las actuaciones”.®®!

Otra soprano ligera espafola que triunfé por estos lares fue Angeles

Ottein. Ignacio Vidal, en su critica de Rigolerto, 6pera representada el
17 de enero de 1916 en el teatro Principal, escribia lo siguiente de ella:

“La sefiorita Angeles Ottein (...) exteriotizé medios vocales muy
recomendables de soprano ligera, pues tiene una voz extensiva, color y
frescura, la emite con facilidad y dispone también de notas de efecto
limpias y sonoras en el registro sobreagudo para lucirlas en las cadencias

y apuntaturas que rematan el canto y deciden el éxito de la artista”.**

Otra eminente voz femenina fue la de la soprano ligera Graziella
Pareto. En una critica anonima de la Correspondencia de 1 alencia se dice
de ella que “su privilegiada garganta no encuentra dificultades en los
picados”.*” En otra critica publicada dias maés tarde en La 1oz de
Valencia se detallan los rasgos interpretativos de la soprano. El texto

se refiere a la representacion de Rigolerto y ensalza el rol de Graziella
Pareto interpretando el personaje de Gilda:

“La sefiora Pareto, la excelsa tiple espafola, dio anoche una versiéon de
Gilda ideal; indudablemente debi6 sofarla asi el autor. Expresion justa en
todo momento; un estudio especialisimo del personaje, un algo que, sin
apartarse de la ingenuidad, la elevaba a cien metros sobre el nivel de las

infinitas Gildas de biscuif’ . ***

3 Diario de Valencia, 25 de enero de 1913.

282 F] Mercantil 1V alenciano, 18 de enero de 1916.

3 Ia Correspondencia de V alencia, 11 de noviembre de 1915.
** La V03 de Valencia, 15 de noviembre de 1915.
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Pero sin duda alguna, fue la soprano valenciana Marfa Llacer
quien se convirti6 durante estos afios en la cantante fetiche de los
criticos valencianos. La siguiente critica anénima publicada en Las
Provincias  aporta un perfil técnico-interpretativo de la artista
valenciana:

“Maria Llacer es de la buena raza de Valencia, de la raza de los grandes
artistas sutiles, instintivos de nuestro pafs. Tiene momentos que son de
un cuadro de Sorolla, o una intensa impresion de
Benlliure...Comprendiendo la natural asociacion de ideas. Marfa Llacer
tiene un timbre de voz dulcisimo, aterciopelada, intensa, que lo mismo
presenta vigorosas sonoridades llenas de brillantez, que matices
suavisimos, suspiros de sonoridad... Y tiene un temperamento tal, que
con notable instinto sabe adoptar todos los matices de su voz bellisima a
los mas diferentes y opuestos matices del sentimiento que ha de expresar

la artista”.?®

La soprano francesa Genoveva Vix fue otra de las figuras que recal6
por aquellos anos en los escenarios valencianos. Su mejor
interpretacion, al parecer de la critica, la ofrecié en la épera Manon
Lescant de Massenet, el 1 de noviembre de 1919, teatro Apolo. En el
siguiente apunte critico, el anénimo cronista musical de Las Provincias
refleja el triunfo del arte sutil y depurado de Vix, ante un publico que
como ya sabemos era mas partidario de un estilo de canto sustentado
en la fuerza de los pulmones:

“Genoveva Vix es una verdadera maestra del arte lirico francés (...) No
es el arte de Genoveva Vix un arte de rutina sino de creacion; pero real.
Con un supremo sentido de la realidad y el equilibrio (...) El cambio que
va sufriendo el alma de Manon supo hacerlo visible de modo magistral:
era una interpretacion aquella esencialmente femenina, sin exteriorismos
infantiles (...) Asi, el personaje interpretado por Genoveva Vix es,
musicalmente, una maravilla (...) Para medir la cuantia del triunfo de
Genoveva Vix diremos que se impuso de un modo avasallador a un
auditorio acostumbrado a efectos exteriores y postizos; y se impuso
precisamente por la profunda emocién interna, por el arte flexible,
profundamente humano, de su alma, vencio espiritualmente y no (como

le gusta al publico) a fuerza sélo de pulmones™.*

> I as Provincias, 1 de noviembre de 1919,
26 T as Provincias, 2 de noviembre de 1919.
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La crénica de E/ Pueblo del mismo evento insistia igualmente en
las dotes técnicas e interpretativas de Genoveva Vix:

“Es Genoveva Vix una artista en la plenitud de sus facultades, artista de
corazén y de cerebro. De esbelta figura, no abandona el mas leve detalle,
se mueve en escena con singular desenvoltura; interpreta felizmente
todos los matices del sentimiento y es toda expresion en la mirada, el
gesto y el ademan. Su voz, robusta, extensa, flexible y de timbre
agradabilisimo, se adapta a la extensiéon de las pasiones tumultuosas

como a las exquisitas delicadezas del espiritu y goza de una seguridad

absoluta”.?’

La valoracion del cometido artistico de los cantantes de zarzuela
seguia unos cauces diferentes. En las criticas de zarzuela se juzgaba,
como aspecto esencial de la interpretacién, la adecuacion del cantante
al personaje antes que sus dotes canoras. No quiere esto decir que no
se valorara la voz, aunque no era un factor tan determinante como en
la 6opera. Gracias a su capacidad para la caracterizacién cémica o
dramatica se ganaron al publico y a la critica intérpretes como
Ernesto Hervas o Clarita Panach.

Los directores de orquesta tampoco gozaban entonces de la
consideracién social y del reconocimiento profesional que tenfan los
divos de la Opera o los grandes concertistas. Su posicion en el
escalatébn musical distaba mucho de la que ocupan hoy en dia.
Durante esta etapa aparecen en escena algunos nombres de la
direccion orquestal como FEdoardo Mascheroni, Vicente Petri,
Vincenzo Bellezza, Alfredo Padovani, Ricardo Villa, José Sabater,
Bartolomé Pérez Casas, Pedro Blanch, José Anglada, Enrique
Fernandez Arbds, Juan Lamote de Grignon, Arturo Saco del Valle,
Eduardo Lopez-Chavarri, José Lassalle y otros que apenas merecieron
unas cuantas lineas en las criticas musicales publicadas en la prensa
valenciana. Enrique Fernandez Arbés y Juan Lamote de Grignon
tuvieron bastante presencia en la prensa al ser los directores titulares
de las dos orquestas sinfénicas que mas veces nos visitaron durante
este tiempo, pero fueron los tres ultimos quienes gozaron de un
mayor protagonismo, debido a que vincularon su actividad
profesional a Valencia. Y junto a ellos, por un motivo absolutamente
fortuito, Edoardo Mascheroni.

7 EJ Pueblo, 2 de noviembre de 1919.
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La representacion de I/ Barbiere di Siviglia que Mascheroni debia
dirigir a beneficio del Hospital se vio afectada una huelga que
secundaron los musicos. Para poder llevar a cabo la funcién, el
director italiano decidié acompanar al piano a los cantantes (junto con
el maestro Sabater que tocé el harmonium). Durante los dfas previos
y los inmediatamente posteriores a la representacién, que se celebr6 el
10 de febrero de 1912, Mascheroni fue el centro de la polémica al
decidir finalmente representar la 6pera de la forma en que se hizo. No
obstante, mas alla de estos hechos, Mascheroni fue posiblemente el
director de orquesta mas importante de cuantos pisaron los
escenarios valencianos en aquella época: “llegdsele a considerar uno
de los mejores directores de 6pera modernos”.”® Este maestro de
opera milanés (1852-1941) dirigi6é en los principales teatros italianos y
tue el responsable musical de algunos de los estrenos operisticos mas
importantes en Valencia:

“Mascheroni estrené en el Principal valenciano una de sus Operas,

Lorenza, durante la temporada 1903-1904. También dirigi6 el estreno de
35 289

La Walkyria, durante la temporadal907-1908, entre otros eventos”.
En una funcién de 6pera o zarzuela, la labor del director de orquesta
era escasamente resaltada por la critica periodistica. Encontrar un
titular referido al director de orquesta como éste: “Bellezza
ovacionado”, resulta casi imposible.” Todo lo mi4s, algin breve
comentario como el que sigue:

“La orquesta, concienzudamente llevada por el maestro Pedro Blanch, y
los profesores de ella ejecutando la partitura de Puccini como verdaderos

maestros, a pesar del escaso tiempo que ha habido para concertatla y

ensayarla”.”"

La mayoria de los maestros de orquesta trabajaban como directores y
concertadores. Muchos eran contratados por las compafifas para
realizar sus fournées por los teatros de provincias. Procedian, en la
mayoria de los casos, del Teatro Real de Madrid o del Liceo de

8 RICART MATAS, F.: Diccionario biogréfico de la miisica, Bd Tberia, Barcelona,
1986, p. 649.

* BUENO CAMEJO F. C.: Historia de la Opera en Valencia. ..., Op. cit., p. 22.
20 B/ Pueblo, 7 de enero de 1916.

2V E] Mercantil Valenciano, 1 de noviembre de 1919.
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Barcelona donde estaban ligados profesionalmente. José Sabater, por
ejemplo, director catalan habitual en los escenarios valencianos, fue
nombrado en 1913 director de la Orguesta del Teatro del I.iceo.””
Ricardo Villa (1873-1935) ocupd el cargo de director musical del
Teatro Real (en 1899) antes de pasar a ser director de la Banda
Municipal de Madrid, a partir de 1909.*” También Arturo Saco del
Valle estuvo vinculado profesionalmente al Teatro Real y realizé -
antes y después de ser nombrado director de la Orguesta Sinfonica de
Valencia- una importante tarea en otras formaciones orquestales,
ademas de continuar su actividad como maestro director y
concertador en compafias de 6pera y zarzuela. Tomas Marco retrata
su perfil profesional:

“Arturo Saco del Valle (1869-1932), casi decimonoénico por fechas, pero
importante para la vida musical de nuestro siglo por fundar la Orquesta
Clasica de Madrid (...) dirigi6 el Teatro Real hasta su cierre, siendo
también profesor del Conservatorio de Madrid”.**

En su trayectoria profesional muchos de estos directores alternaron
su trabajo en la 6pera con la direcciéon de orquestas de camara o
sinfonicas. Con el paso de los anos, el declive de la 6pera propicid
que su carrera se orientara exclusivamente a este ultimo ambito.
Destacamos en este grupo -aparte de los casos citados- a Bartolomé
Pérez Casas que terminarfa siendo designado director de la Orguesta

Nacional de Espania en 1943.

Hubo también directores de orquesta que fundaron sus propias
companifas. Tal es el caso de Vicente Petri y de dos directores-
empresarios espafioles que realizaron una importante actividad en
estos afios: Arturo Baratta de Valdivia y Pablo Gorgé Soler. El
primero de ellos fue una de las batutas mas habituales en los fosos de
los teatros valencianos. Formado en el Conservatorio del Liceo, este
director de orquesta barcelonés es autor de la 6pera “Lo desengany”,
estrenada el 12 de junio de 1885 en el Liceo de Barcelona.”” Baratta
alternaba el papel de director de orquesta con el de empresario de

?2 RICART MATAS, F.: Diccionario biogrdfico. .., Op. cit., p. 893.

23 Idem, p. 1072.

P*MARCO, T.: Historia de la miisica espariola. Siglo XX. Alianza Ed.; Col. Alianza
Musica, n° 6, Madrid, 1983, p. 105.

*> BUENO CAMEJO F. C.: Historia de la Opera en V alencia. ..., Op. cit., p. 22.
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modestas compafifas de Opera y zarzuela en sus innumerables periplos
por la geografia espafiola.

El maestro alicantino Pablo Gorgé articulé a su alrededor una
compania de épera y zarzuela familiar:

“Podria definirse a la companfa Gorgé como una compafia popular,
entrafable. Ademas del nucleo familiar, practicamente invariable hasta la
defuncién de su director, Pablo Gorgé Soler, el elenco de las restantes
voces mostraba ciertas vinculaciones, reapareciendo con frecuencia en
los repartos de distintas temporadas y teatros. A menudo actuaban en
recintos escénicos veraniegos, como la Plaza de Toros. Pese a su
popularidad, la plantilla canora de la compania Gorgé era de tercer orden,
si exceptuamos la figura del bajo Pablo Gorgé Samper, un “segundo
espada” de la lirica nacional”.*”

Siete de los ocho hijos de Pablo Gorgé se dedicaron activamente al
teatro lirico. Solo tres de ellos destacaron: Ramona Gorgé (soprano),
Concha Gorgé (contralto en el género operistico y tiple comica en la
zarzuela) y Pablo Gorgé Samper (bajo). Pero quizas, mas importante
que su labor como director de orquesta, fue la contribuciéon de Pablo
Gorgé a la difusion de la opera y la zarzuela con sus célebres
temporadas veraniegas en la plaza de toros de Valencia. Pablo Gorgé
Soler falleci6 a principios del mes de julio de 1913. La compafiia
continué su andadura, a pesar de todo, con Pablo Gorgé (hijo) al
trente.

Sélo los directores vinculados a la direccién continuada de una
orquesta merecian un tratamiento en la prensa un poco mas
destacado. Es el caso del maestro Arbés, titular de la Orguesta Sinfonica
de Madrid, de Lamote de Grignon que dirigi6 varios afios la Orguesta
Sinfonica de Barcelona; de Saco del Valle con la Orguesta Sinfinica de
Valencia; o del mismo Eduardo Lopez-Chavarri al frente de la Orguesta
de Cdmara de Valencia. Estos dos ultimos tuvieron una presencia
frecuente en la prensa local como directores titulares de las dos
formaciones orquestales valencianas estables de aquellos afos.

Ignacio Vidal de E/ Mercantil Valenciano, en la crénica del
concierto inaugural de la Orguesta Sinfonica de 1 alencia, describié con

26 Tdem., p. 217.
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unos breves trazos y de manera elogiosa el perfil del director titular de
esa formacion, Arturo Saco del Valle:

“Ademas de que los profesores que forman la nueva Orquesta Sinfénica
llevan consigo un respetable bagaje intelectual, que en muchas ocasiones
han puesto de relieve, han tenido el acierto de confiar su direcciéon a
maestro tan competentisimo y culto como es el Sr. Saco del Valle. Mejor
padrino de pila serfa dificil hallarlo, pues a las cualidades expresadas,

hemos de afadir sus arrestos de energia y su temperamento propio de
» 297

una edad promedia en la vida humana”.
Sin embargo, desde su inicio al frente de la Orguesta Sinfonica de
Valencia, un sector de la prensa cuestion6 la idoneidad del
nombramiento de Saco del Valle como director titular, dado que éste
residfa regularmente en Madrid:

“A los que se figuran que ante todo una orquesta necesita mucho trabajo
previo, y siempre realizado por una misma y definitiva direccion, se les
puede contestar que también los temperamentos meridionales son
improvisadores, y por tanto mas faciles a sorprender brillante y
momentaneamente con mas eficacia que las labores parsimoniosas.
Porque si bien es cierto que solo una base fija y permanente es la
condicién de lo decisivo, no menos verdad resulta que el ansia de lo

desconocido trae consigo la voluntad de trabajar mas en menos tiempo.
35 298

El pensar asi hace que se busque el apoyo de personalidades de fuera”.
Dicha cuestién, que al principio se puso de manifiesto de forma
solapada, fue adquiriendo cada vez mayor prominencia en los
comentarios de los criticos valencianos. La etiqueta de fordneo fue un
lastre que Saco del Valle tuvo que arrastrar mientras estuvo al frente
de la Orguesta Sinfonica de 1 alencia.

El propio Lopez-Chavarri se quité definitivamente la careta
sobre esta cuestion en una cronica titulada “Los préximos
conciertos” que se publicé en Las Provincias del 8 de mayo de 1920.
En este texto, Lépez-Chavarri hacfa un repaso de la vida musical en la
Valencia de aquel tiempo, criticando indirectamente a Saco del Valle
al afirmar que siempre se valora mas lo de fuera.

*7 El Mercantil V alenciano, 14 de mayo de 1916.
% Las Provincias, 14 de mayo de 1916.
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También Goma reclama continuidad en el trabajo de la Orguesta
Sinfonica de Valencia. Asi lo expresa en la critica del concierto que
ofrecieron Arturo Saco del Valle y la citada formacion orquestal en el
teatro Apolo el 17 de mayo de 1920:

“Si pudieran dedicarse los profesores valencianos a un mayor trabajo, no
s6lo de conjunto, sino también de depuracion individual de estilo,
poseeria nuestra ciudad un conjunto orquestal capaz de las mas dificiles

: 2
empresas musicales”.*”

Se lamentaba Goma de que Valencia no pueda disfrutar de forma
regular de una programacion de musica sinfénica. Claro esta que para
ello se necesitarfa un esfuerzo organizativo y un trabajo sistematico de
los musicos, bajo la gufa continuada de un mismo director. Tales
requisitos no se daban en esos momentos y tardarian en darse. El
propio Goma se reafirmaba en esta idea tres afios mas tarde, en la
critica del concierto ofrecido por el maestro José Lassalle, el pianista
valenciano Leopoldo Querol y la Orguesta Sinfonica de 1 alencia:

“Tan raro caso, oir musica de orquesta, en Valencia, siempre inspira las
mismas ideas y los mismos comentarios, que en sintesis no son sino
lamentar que por motivos varios, cuya exposicion harfa larga esta noticia,
no se puedan obtener de manera regular, organizada y permanente, series
eficaces de audiciones orquestales. Porque existe, a Dios gracias, en
Valencia, y a menudo se demuestra, un suficiente nicleo de profesores,
algunos de ellos de calidad sobresaliente, perfectamente aptos para llegar
a formar un conjunto sinfénico, que sometido a la necesaria disciplina,
alcanzarfa un positivo valor. Asi quedé demostrado ayer por la tarde en el
Principal. Nuestros profesores, conducidos por la vigilante, segura e
insinuante direccion del maestro Lassalle, dieron el mas decoroso
rendimiento, tras una sumaria preparacion por no ser posible mayor
extension de ensayos. Ademads, una orquesta no se produce como un
impetu primaveral, sino que necesita una elaboracion lenta y constante,
bajo idéntica batuta, camino tnico que lleva a lo que se llama virtuosidad de

conjunta” "

La labor de Lopez-Chavarri como director de orquesta fue juzgada de
manera desigual, segun el sector de la critica que se tratara. Como
muestra de una critica positiva reproducimos las palabras que
Garcillan, companiero de redaccion y a la sazén critico musical de Las

** Diario de 1V alencia, 18 de mayo de 1920.
* Diario de 1 alencia, jueves 1 de marzo de 1923.
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Provincias, dedic6 a Eduardo Loépez-Chavarri en la cronica del
concierto de presentacion de la Orguesta de Cimara de 1V alencia en el
Conservatorio de Valencia, el dia 15 de diciembre de 1915:

“Lopez-Chavarri en unos ademanes claros, sefioriales, podemos decir
que /limpides, iba como dibujando las frases musicales que la orquesta
decfa con una seguridad, una delicadeza, o un vigor, que emocionaba...
El maestro —sin ese virtuosismo de la batuta tan teatral y antipatico-
guiaba claramente, “graficamente”... Era este, un ademan sobrio,
enérgico, y a su conjuro surgia, de la orquesta, como un grito de pasion.
Otras veces, la batuta giraba rapida, segura y cafa enérgicamente hacia el
suelo, y un acorde preciso, rotundo, acababa la frase majestuosa, que
llenaba la sala de una sonoridad trepidante... Y otras veces el ademan de
Chavarri era como una sefial para la carrera loca de notas que
desbordaban en un torrente de armonfa —milagro de ligereza y ajuste- y
otras veces el ademan era “moérbido”, amplio, como si acariciara curvas
opulentas... Y siempre distinguido, elegante, artistico, exclusivamente
para dirigir, olvidado de epatar con la expresion fatigada de una dificultad
vencida (...) Mucha fe teniamos en Chavarri como maestro, pero la
prueba de ayer nos la acrece hasta la convicciéon incondicional,

absoluta”."!

Leamos ahora una opinién critica muy diferente. 4. DE 17. (Adolfo
de Velasco) escribe sobre la faceta de Lopez-Chavarri como director
de la Orguesta de Camara de 1 alencia en los siguientes términos:

“La Orquesta de Camara puede colocarse, si todas las obras las tiene
como la Serenade, a la altura de las buenas, y cuando tenga mas solidas

orientaciones, una figura de relieve a su frente, podra colocarse entre las
: 5 302

mejores”.
Adolfo de Velasco, cronista del Diario de 1 alencia, fue el principal
instigador de una linea critica contra Saco del Valle y, sobre todo,
contra Lopez-Chavarri que en ocasiones alcanzo una extrema dureza
dialéctica. El texto que vamos a exponer representa el juicio critico
mas directo y descarnado de cuantos hemos podido recopilar en el
rastreo de las criticas musicales publicadas en la prensa valenciana de
aquel periodo. Sin tapujos, Adolfo de Velasco nos ofrece una
instantanea demoledora de la cultura musical valenciana de aquellos
afios y de sus principales agentes, no en vano ataca a tres de sus

VT a5 Provincias, 15 de diciembre de 1915.
2 Diario de V alencia, 8 de julio 1916.
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pilares principales: los directores de la Orquesta Sinfénica, Orquesta
de Camara y Banda Municipal de Valencia, que son respectivamente
Arturo Saco del Valle, Eduardo Lopez-Chavarri y Luis Ayllon. En
este caso, no hay miedo a juzgar, como dirfa Adorno.

El tono del articulo va 2 crescendo a medida que se avanza en la

lectura del texto y el critico, con su pluma que mas bien parece
guadafa, va despedazando uno a uno a los personajes:

[182]

“El resurgimiento artistico en Valencia es, desde hace algun tiempo,
palpabilisimo, especial en musica. Los musicos valencianos han tenido un
arranque de voluntad, y sacudiendo la apatia, se han unido y han
trabajado. Prueba de ello son la formacién de dos orquestas, y el pasado
curso de conciertos en el Ateneo Musical.

Pero es de necesidad aprovechar todo el esfuerzo llevado a cabo. Se
impone que cuando los profesores de las orquestas se unan y ensayen, lo
hagan bajo una batuta experta y competente que evite sean estériles los
esfuerzos y la voluntad de los musicos. De no ser asi, La Orquesta
Sinfénica y la de Camara no pasaran nunca de ser una esperanza, y la
Banda Municipal sera una ruina cada vez mas evidente”.

La Sinfénica esta formada por los mejores elementos musicales de
Valencia, pero carece de un director efectivo. El sefior Saco del Valle es
un competentisimo director de orquesta, una de las mejores batutas
espafiolas; pero aunque figure como director de nuestra Sinfdnica, vive
en Madrid, y no puede, por tanto, ocuparse de ella mas que tres o cuatro
dfas antes de anunciado un concierto. De este modo no se puede hacer
orquesta.

En la de Camara el caso es distinto, aunque idénticos los resultados. No
es el director quien hace orquesta, sino la orquesta quien hace al director.
Son muy pocos los profesores de esta agrupacion adictos al sefior
Chavarri, quien a pesar de su buena voluntad y otros méritos estimables,
no posee las cualidades necesarias para desempefar tal cargo. Debido
quiza a su temperamento, algo distraido, alguna vez se le ha pasado
inadvertido un cambio de compas, y otras, y por cierto en no muy lejana
ocasién, ha llevado en el concierto un tiempo de una obra a diferente aire
que en los ensayos. Hay que convenir que esto puede originar serias
complicaciones durante las obras de un concierto, que a veces ni la
serenidad y pericia de los subordinados puede evitar.

Lo que ocurre con la Banda Municipal de Valencia es aun peor, pues su
sostenimiento cuesta a la ciudad muchos miles de pesetas al afo, y los

www.revistalatinacs.org/067 /cuadernos/CBA.html#17



valencianos tienen derecho a exigir que la Banda esté a la altura de su
precio y de una fama conquistada en tiempos mejores. Si en el dltimo
Certamen Regional de Bandas Civiles se hubiera presentado con opciéon a
premio la Municipal de Valencia, y el tribunal, viéndose libre de
imposiciones politicas rastreras, hubiese podido obrar en justicia, no se le
hubiese otorgado el primer premio. Hay hoy Bandas rurales que suenan
mejor. De esto nadie tiene la culpa mas que el sefior Ayllon. Para nadie es
un secreto la ineptitud de este sefior, a pesar de que ocupa la plaza por
oposicion. Dejando aparte su proceder en el terreno particular, es muy
discutible su labor artistica. En mas de una ocasion demuestra
desconocer los aires, y asi se da el caso de que la marcha finebre de la
tercera sinfonfa de Beethoven resulte bajo su batuta de una pesadez
abrumadora, y, como esta, otras muchas obras.

Valencia se va dando cuenta de esto, y no esta lejano el dia en que el
sefior Ayllon, procediendo con sensatez y cordura, abandone su puesto.
1Y pensar que Saco del Valle podria estar al frente de la Banda Municipal,
de la Orquesta Sinfénica y de la de Camara, si manejos rastreros no lo
hubieran impedido! Hasta que eso se consiga y hasta que los puestos de
profesores solistas de las orquestas estén cubiertos por oposicion,

dejando a un lado los respetos de la antigiiedad, que a veces cubre la

ineptitud, no habra en Valencia ni Orquesta ni Banda”. "

ADOLFO DE VELASCO

Si era poco habitual en el ejercicio critico valorar a los directores,
todavia resultaba mas extrano descubrir en las criticas referencias
individualizadas a los componentes de un conjunto musical, sobre
todo si la formacién contaba con un numero elevado de intérpretes.
En esos casos, se hacia un juicio colectivo. Asi ocurrié durante esta
época con las actuaciones de formaciones sinténicas (Orguesta
Sinfonica de Valencia, Orquesta Sinfonica de Madrid v Orquesta Sinfonica de
Barcelona), tormaciones de camara (Orguesta de Cdmara de 1 alencia) o
coros (Coro de la Capilla Sixtina), por nombrar algunos de los
conjuntos mas importantes.

" La Vog de Valencia: “De Musica”, articulo de Adolfo de Velasco, 26 de
agosto de 1916.
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Sélo muy eventualmente, cuando habia una intervencion solista
importante, se nombraba al intérprete. Como en esta ocasiéon en la
que el critico Garcillan remarca el papel realizado por tres de los
componentes de la orquesta. El texto alude al concierto inaugural de
la Orguesta de Camara de V alencia:

“Séanos permitido citar un elogio a los profesores solistas sefiores Pérez
(primer violin), Tomas (viola) y Casademunt (violonchelo), quienes
realizaron con toda inspiracion, buen gusto y exquisito colorido, las
frases a solo que les fueron encomendadas.” ***

Cuando se trataba de grupos de camara con pocos componentes era
normal hallar comentarios especificos destinados a cada uno de los
intérpretes. Dos ejemplos nos serviran para mostrar al lector cual era
el tipo de critica que se realizaba en estos casos. Fueron dos de los
conciertos mas importantes promovidos por la Sociedad Filarmoénica
de Valencia: el del Cuarteto de cuerda Petri con el que se inaugurd la
Sociedad Filarmonica y el del duo integrado por el violonchelista Pau
Casals y el pianista Eduardo Risler. Este udltimo concierto fue
considerado por la critica el acontecimiento mas importante ocurrido
en el ambito de la musica de camara de la época, no en vano reunia a
dos “eminencias mundiales”.

El Cuarteto Petri de cuerda de Dresde recibié el encargo de
inaugurar la Sociedad Filarmoénica con un concierto que culminaba el
anhelo tan largo tiempo esperado de los melémanos valencianos:

“Por primera vez en Valencia, el genuino espiritu de la musica alemana de
Cdmara, interpretada por admirables artistas alemanes, hacia que pudiesen
palpitar nuestros corazones al ritmo y a la condicidn verdaderos de las
grandes obras de Haydn, Schubert y Beethoven (...) La Sociedad
Filarmoénica ha tenido, pues, una inauguracién como no era posible
b >
sospechar dad su rapida creacion: ha traido para su bautizo de arte, una
de las primeras entidades musicales del mundo, y ha verificado con un
gran programa clasico. Nuestra enhorabuena a la naciente y vigorosa

asociacion”.>”

De forma tan solemne arrancé Eduardo Loépez-Chavarri la crénica
dedicada a esta inauguracién. Unas lineas mas adelante, el cronista

% I as Provincias, 15 de diciembre de 1915.
3 1 a5 Provincias, 20 de febrero de 1912.
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musical de Las Provincias detallaba las excelencias interpretativas del
ilustre cuarteto mediante unos livianos apuntes, pocos pero
suficientes para evidenciar un profundo conocimiento de la materia:

“La ejecucion de las obras fue sencillamente un prodigio. El equilibrio de
las sonoridades, de la emocién, de los acentos ritmicos, es tal en estos
cuatro maestros, que la obra parece surgir natural, espontaineamente con
tacilidad asombrosa; ni el paso de los temas de un instrumento a otro, ni
los dificiles disefios, ni la complicacién del contrapunto aparecieron ni

una sola vez confusos. Todo era claro, diafano y bien cimentado”.*

Al igual que Loépez-Chavarri, Goma también supo discernir las
cualidades musicales de este grupo:

“Los artistas que forman el cuarteto Petri son maestros en sus
respectivos instrumentos, y ademas artistas de verdadero talento, y por
esto capaces de regalarnos con las interpretaciones de ayer. Elogiamos la
sonoridad brava y potente del Sr. Henri Petri, primer violin, el matiz
apasionado que de su violonchelo consigue el Sr. Hueros Wille, la
depuracion de estilo de los Sres. Erdmann Warwas, segundo violin, y
Alfred Spitzner, viola, y la unidad y la expresion y el acertado conjunto de

los cuatro”.>”’

Los dos conciertos programados de Casals y Risler, para el 27 y 29 de
junio de 1918, fueron precedidos de una fuerte campana publicitaria.
Citamos, como muestra, el texto publicado en Las Provincias, cinco
dias antes del primer concierto, en el que se recogian los testimonios
criticos encomiasticos de la actuaciéon de ambos artistas en Barcelona:

“Esta vez el entusiasmo ha trascendido del publico filarmoénico a la masa
general (...) Y es que pocas veces se dara el caso de reunir en una
audicion dos eminencias de la categoria de Risler y Casals. Tanto el
tamoso violonchelista espafiol, como el insigne pianista francés, se bastan
por si solos para dar brillo y resonancia a una solemnidad musical (...)
No se habla de otra cosa entre los que de arte hablan, que de los dos
grandes conciertos anunciados para el jueves 27 y sabado 29 del
corriente, en los que Casals y Risler interpretaran las sonatas mas célebres
de Beethoven (...) Al referirnos a los conciertos por Casals y Risler en la
Ciudad Condal, no podemos ser menos que aludir a los comentarios
encomiasticos que dedica la prensa local al concierto celebrado el dltimo
jueves en el Palau de la Musica Catalana; los criticos de La Vanguardia, E/

% Tbid.
" La Voz de Valencia, 20 de febrero de 1912,
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liberal y La Publicidad, por no hacer interminable la relacién, hablando de
la labor realizada por Pablo Casals y Eduardo Risler, en términos
inusitados, fue algo grandioso: fue la consagracion del genio a Beethoven,

la apoteosis de sus dos excelsos intérpretes”.””

El anénimo cronista de Las Provincias (aunque el estilo y el tono
indican que la escribi6 Lépez Chavarri), en la critica del primer
concierto de Casals y Risler, recalcod la gran calidad interpretativa de
ambos musicos y su capacidad para transmitir la autenticidad de la
partitura, el alma de la musica de Beethoven:

“Estos dos nombres consagrados, representan al juntarse la mayor suma
de excelencias artisticas que sea posible reunir. Ayer vio Valencia uno de
esos milagros artisticos que rarisima vez pueden realizarse: dos genios de
analoga sentimentalidad, de igual profundidad en el amor y en el respeto
al arte, de la misma inmensa valia para interpretar las grandes obras de los
maestros grandes... Ni ¢qué representarian los epitetos que al correr de
la pluma pudiéramos poner, si todo ello no resultaria mas que pobreza de
expresion, junto a la increible, la maravillosa sesion que anoche se dio en

el teatro Principal por esos dos colosos de la musica que se llaman Casals
y Risler?

Nunca se ha visto un caso de religiosidad en la interpretacion de la musica,
como el que presentan estos dos genios. Si alguna vez la frase de
interpretacion anténtica puede aplicarse, jamas mejor que a Risler y 4 Casals.
Efectivamente: se trata de los dos primeros artistas del mundo (asi, como
suena), para la interpretacion de Beethoven y otros grandes maestros. Y
ademas, nunca se proponen cagar incantos con efectos exteriores ni con
pose teatral (...) Y toda su alma, esa poderosisima y sensible alma de los
dos artistas, vibra con entera nobleza y sinceridad, y comunica de ese
modo sus sentir 4 cuantos escuchan. Ello es lo mas puro, lo mas
inmaterial, lo mas admirable que puede darse. Es siisica, no es un
violonchelo habil, ni un piano sublime; es el alma de estos instrumentos
que se despoja de su envoltura material y nos transmite asi el alma de
Beethoven, de Mozart, con entera autenticidad y poesia. Y los magicos
prodigiosos que tal milagro de arte realizan, son los dos portentosos
genios Casals y Risler.

La mejor prueba de lo maravilloso del concierto de ayer, fue que parecid
corto y que entusiasmé en gran manera al publico (...) El programa,
dedicado todo a Beethoven, constaba de las obras siguientes: Sonata en
Sol menor; Sonata en la mayor; Sonata en re mayor; Variaciones sobre un

% Ias Provincias, 23 de junio de 1918.
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tema de Mozart, y Sonata en la mayor. Algunas de estas obras las hemos
oido a reputados intérpretes, y alternadas con otras de caricter mas
ligero; pues a veces parecian largas. Anoche, en cambio, todo el
programa resulté atrayente, interesante, corte,... jel triunfo mas
portentoso para los intérpretes! No es posible detallar ni la intensa poesia
de Risler, ni la infinita expresion de Casals, ni aquella claridad, pureza y
Justese de entonacion, ni aquel asombro de ritmos... Después de escuchar
a estos dos grandes artistas, no bastan aplausos, ni aclamaciones; mas
visen cabe decirles con todo corazén, por habernos acercado a la

divinidad del arte, la sencilla y profunda expresion de gracias”.”

La critica de Goma del primero de los conciertos en el Diario de

Valencia incide también en la “verdad” que emana de la interpretacion
de Casals y Risler:

“Los dos eminentes concertistas, el violonchelista catalan Pablo Casals y
el pianista alsaciano Eduardo Risler, actualmente entre los artistas de mas
fama, se distinguen de manera especial, por un mérito que a ambos
caracteriza: la honradez artistica, la sinceridad interpretativa.

Los virtuosos propenden a veces —ello es lamentable- a demostrar cuan
tacilmente consiguen efectos desmesurados, latiguillos y falsa ocurrencia,
que deja pasmada de admiraciéon a la parte del publico mas apta para
aceptar el engafio de tales excesivas martingalas. En casos semejantes, los
concertistas abandonan la pura experiencia musical y mezclan el arte, el
verdadero arte, con ciertas aproximaciones al malabarismo y a la
acrobacia. Todo lo contrario de esto nos ofrecieron anoche en el
Principal Casals y Risler. Nos ofrecieron el coloquio inefable de dos
almas desnudas y emocionadas con la musica, y nada turbaba la verdad
del didlogo en una atmoésfera transparente y serena. Nos ofrecieron
musica pura, interpretada por artistas puros (...) No es posible encontrar
intérpretes mas perfectos de la musica de Beethoven que Risler y Casals
(...) Senalar detalladamente como interpretaron anoche el bellisimo
programa serfa, si la extension de esta gacetilla, forzadamente lo

permitiese, escribir una exaltada coleccién de elogios”.”"

El texto critico de Fidelio (Bernardo Morales San Martin) en E/
Mercantil Valenciano coincide con la linea argumental de los criticos
anteriores:

" Ias Provincias, 28 de junio de 1918.
Y Diario de V alencia, 28 de junio de 1918,
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“El concierto fue notable, notabilisimo; una sesion de arte de verdad.
Beethoven, el genio que perfeccioné la Sonata, comunicandole mayor
amplitud y grandiosidad que tuvo en su estructura clasica, no pudo tener
intérpretes mas afortunados que Casals y Risler. Interpretacion ajustada y
perfecta, pureza de dicciéon y dominio absoluto del mecanismo, son
condiciones que permiten traducir el espiritu beethoveniano con toda su
originalidad y grandeza.” *!!

La crénica de La Correspondencia de 1 alencia concentrd la critica de los
dos conciertos en un mismo texto publicado el dia 30 de junio. El
musicografo que firma el texto, A. P. (Arturo Perucho), remarca el
talento musical de sus dos intérpretes para captar el estz/o de cada obra:

“Ha de ser la primera cualidad el respeto a los estilos. Respeto que es
amplia comprension de las obras ejecutadas; comprension de la
sensibilidad del autor y su época. Y por eso, respeto y comprension se
exaltan al través de la sensibilidad del artista que interpreta en veneracion
fervorosa ¢Existe sentimiento mas lirico que la veneracion? Decai esa
multiple fisonomia de Casals y Risler, intensos de pasion, de tormentoso
dolor espiritual, con Beethoven; liricos, de encumbrado lirismo de la vieja
Sonata en sol de Sanmartin; de una gracia exquisita y muy moderna en la
Siciliana de Faurée (sic), y la religiosidad grandiosa con Bach, y la justeza

de diccién con Saint-Saens”. 12

El diario E/ Pueblo publicé una critica musical sin firma. El texto sigue
los mismos derroteros de las demas criticas y recalca la extraordinaria
calidad y honradez interpretativa de ambos artistas, aventurando que
quizas nunca vuelva a oirse una Interpretacion igual en Valencia:

“Los que asistieron a la solemnidad musical, salieron encantados, después
de aplaudir y aclamar con entusiasmo inusitado a los colosos del piano y
el violonchelo. Y cuenta que no fue su arte la exaltacion del virtuosismo,
sino una labor honrada, de amor a la buena musica, sin pose; pero tal
dominio, tan delicada emocién en la manera de decir, tal riqueza de
matices y de colorido, que el selecto auditorio siguié subyugado, sin
perder nota, la maravillosa interpretacion de las sonatas de Beethoven, de
que se componia el programa, con el aditamento de las variaciones sobre
un tema de la 6pera de Mozart La flanta mdgica (...)

De Casals, ya conocido y celebrado, ¢qué decir para encomiar su
prodigioso arte? Risler es un pianista eminente, que acompafié con arte

Y El Mercantil Valenciano, 28 de junio de 1918.
2 La Correspondencia de V alencia, 30 de junio de 1918.
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impecable, con diccién clara, perfecta y expresiva. No entendié o hizo
como que no entendia la peticion reiterada de los espectadores cuando al
terminar el concierto y tras de llamarlos al proscenio repetidas veces, le
pedian que actuara solo.

Comprendemos el disgusto del insigne pianista francés y de su digno
compaifero al ver que el publico no habia acudido en nimero suficiente

que extetiorizara el interés por oir lo que, seguramente, NO SE OIRA

otra vez en Valencia”.’"?

5.4. Los compositores

A diferencia de lo que ocurre con la 6pera, donde es evidente la
tendencia filowagneriana de los criticos musicales valencianos, no
existen testimonios pertinentes en la prensa que revelen las
preferencias de estos criticos respecto a los compositores sinfénicos o
que escriben musica de camara.

En una critica publicada en E/ Pueblo, con motivo de la
presentacion del Trio Valencia, el cronista reconoce arbitrariamente
cinco tendencias estéticas en la musica de camara:

“En el arte moderno de la musica de camara puede decirse que se ven
actualmente cinco caminos a seguir, cinco tendencias que abarcan su
totalidad: la conservadora neo-clasica, inspirada en la concepcion de
Beethoven y continuada por Max Reger y Brahms; la exaltacion del
romanticismo con Bruckner, Frank, Tchaikowsky, Arensky; la nota de
color nacionalista con Sinding, Dvorak, Grieg; y la tendencia invocadora,

principalmente en el color, con Ravel, Debussy, Dukas y otros”.”"*

Cualquier aficionado a la musica de medio pelo afiadiria a esta lista los
nombres de otros grandes compositores, al igual que posiblemente
borraria de ella alguno no tan significativo. En todo caso, el an6nimo
musicografo de E/ Pueblo concluye su texto critico con otra licida
aseveracion: “el espiritu meridional se alegra con Mozart, se sublima
con Beethoven, y se exalta con los compositores romanticos”.

°Y E/ Pueblo, 28 de junio de 1918.
S EJ Pueblo, 4 de marzo de 1921.
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Lopez-Chavarri, al describir el ambiente musical sinfénico de la
Valencia de principios del siglo XX, sefialaba que se circunscribia
basicamente a las sinfonias de Beethoven, bastante menos a las de
Mozart y a determinadas oberturas de Wagner.375 La influencia de estos
tres autores en los circulos musicales de la sociedad valenciana
condiciond, sin duda, el pensamiento estético de los criticos
valencianos. Sin embargo, a medida que fueron avanzando los afios, la
némina de compositores programados fue aumentando. Se
incrementaron las obras romanticas en el repertorio sinfénico,
destacando cada vez mas la presencia de oberturas de Wagner en los
programas de concierto, lo cual revela la enorme influencia de este
autor en aquel contexto sociomusical.

Las referencias a compositores mas antiguos, pertenecientes al
renacimiento o al barroco, o a corrientes musicales mas
contemporaneas -encarnadas por Debussy, Ravel, o Strawinsky-
apenas se dan en la prensa de estos afios. Encontramos, no obstante,
textos publicados sobre compositores como Debussy (“Massenet
juzgado por Bruneau y Debussy” publicado en La 10z de 1V alencia, el
dia 19 de agosto de 1912) o Igor Strawinsky (Rafael Benedito publicé
dos articulos, los dfas 18 y 19 de junio de 1916, sobre el compositor
ruso). Proféticas resultan hoy en dia las palabras que sobre E/ pdjaro de
fuego de Strawinsky escribié Fidelio, en la critica del concierto ofrecido
por la Orguesta Sinfonica de Madrid el 18 de junio de 1918. Bernardo
Morales San Martin al referirse a la obra, interpretada por la orquesta
madrilena y Enrique Fernandez Arbds de director, vislumbré que E/
pdjaro de fuego en un futuro no muy lejano supondria un legado musical
de gran valor.

De cualquier modo, las criticas musicales denotan un elevado
nivel de desconocimiento por parte de los musicografos sobre la obra
de los compositores coetaneos. Pocos criticos se atreven a emitir
juicios de valor al respecto. Para ellos este es un terreno muy poco
trillado y ante la duda, mejor ser cautelosos.

La mayorfa de los que escribian de opera eran seguidores del
pensamiento estético-musical de Ricardo Wagner. Al menos, eso
parece inferirse de los innumerables textos (ctiticas, articulos, crénicas,

Y Berenguer, E.: Eduardo 1.. Chavarri y la miisica valenciana, Op. cit., pp.9-10.
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etc.) referidos a este compositor que encontramos en la prensa de la
época. Por citar solo algunos ejemplos, nombraremos tres textos que
corresponden al estreno de Tannbauser en el teatro Apolo de Valencia,
el 7 de noviembre de 1919. El primer texto publicado en La oz
Valenciana (sin firma) califica a Wagner como “el coloso del siglo
XIX”, el compositor que alcanzé “las mas altas cimas de la humana
perfeccion”.”® El segundo de .M. (Vicente Marin) en el Diario de
Valencia se retiere a Wagner como “genio de la musica”.’’” Del tercer
texto critico seleccionado, rubricado por Fidelio en E/ Mercantil
Valenciano, transcribimos unos fragmentos que denotan la misién
orientadora e interpretativa que cuando se trataba de las obras de
Wagner solian ejercer los criticos valencianos:

“La historia de las 6peras mas populares hoy de Wagner, Tannbauser y
Lohengrin, es altamente ejemplar. Rechazada la primera por la reaccion que
se origind en la propia Alemania contra el osado perturbador de la 6pera
rutinaria; puesta a regafiadientes la segunda en Weimar, mas por respeto a
Liszt que al musico desterrado en Zurich por republicano; silbadas ambas
en Parls con encarnizamiento, fueron abriéndose paso gradualmente
conforme iban traduciéndose a las lenguas europeas y conquistando
definitivamente el mundo del arte.

Eran los dias de transiciéon de una era caduca a una era nueva. Clasicos y
romanticos refifan fiera batalla en el campo del arte, y Wagner quiso
presentar la lucha eterna de los ideales humanos en continua y
fermentacion fecunda, y escogid la leyenda del caballero Tannbauser,
simbolo de la batalla que rifien en el corazén del hombre la embriaguez de
los sentidos y la casta espiritualidad (...) Como su Tannbauser, lucho
Wagner por inclinarse entre la vieja Alemania austera y rigorista y la joven
Alemania preocupada del ideal helénico de la alegria de vivir que habia
heredado del gran Goethe, y su patria no le perdoné sus primitivas
indecisiones, como el Papa sus veleidades a Tannbanser (...) De toda esta
grandeza poematica y simbolica sélo vimos anoche un palido reflejo en la

interpretacion de Tannbauser en Apolo”."

Otro dato que indica la extraordinaria importancia otorgada desde los
medios periodisticos a la figura de Wagner, lo refleja el hecho de que
tres diarios valencianos publicaron asiduamente cronicas sobre este

' La Vog Valenciana, 8 de noviembre de 1919.
S Diario de Valencia, 8 de noviembre de 1919.
S8 B ] Mercantil Valenciano, 8 de noviembre de 1919.
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autor firmadas por el eximio tenor, Francisco Vifas. Las Provincias,
Diario de Valencia y La Correspondencia de 1 alencia contaron con la
colaboracion especial del artista espafol.

Detras de Wagner, en el orden de preferencia de los criticos
musicales valencianos, estaba Giuseppe Verdi. Después, los franceses
(Gounod, Bizet, Massenet y Saint-Saéns), los belcantistas (Bellini y
Donizetti), los veristas (Leoncavallo y Mascagni, con Puccini al frente)
y otros autores tradicionales para el publico de Valencia como Rossini
y Meyerbeer.

Verdi era un compositor “profundamente respetado y querido”,
en opinién de Francisco Bueno.”” De todas sus 6peras, la mas elogiada
por la critica y el publico era la archiconocida Aida. No hay que olvidar
que esta fue la 6pera mas representada en Valencia durante el primer
tercio del siglo XX. Una critica anénima publicada a raiz de la
representacion de esta obra en el teatro Apolo, el 5 de noviembre de
1919, pone justamente el acento en la abnegaciéon que los aficionados
valencianos sienten por este capolavoro de Giuseppe Verdi:

“No podia deslizarse una temporada de 6pera en Valencia sin que dejara
de representarse la grandiosa opera de Verdi Aida, favorita de nuestro
publico y grande entre las grandes. Como dice muy bien un cronista, Aida
es familiar en Valencia; nuestro publico la recibe siempre con ese deseo de
las cosas propias e indispensables, sin etiquetas, con un afecto tan intimo,

que muchas veces se confunde con una indiferencia que nunca ha
» 320

existido”.
Acerca de los veristas y sobre Giacomo Puccini, su representante mas
reconocido, habia division de opiniones entre los criticos. Muchos de
ellos admiraban la pulsién melédica y los hallazgos armoénicos de su
musica, al tiempo que percibian la emocion visceral y dramatica que
emana de sus Operas, pero en ningun caso le otorgaban un rango
similar al de Wagner o Verdi. Un critico anénimo de La oz Valenciana
sintetizaba as{ el estilo de Puccini:

“Al decir que Madame Butterfly es de Puccini, hacemos saber ya que a la
obra no pueden faltarle bellezas liricas y que dulces melodias surgiran de

P BUENO CAMEJO F. C.: Historia de la Opera en Valencia. .., Op. cit., p. 33.
Y 1a Vog Valenciana, 6 de noviembre de 1919,
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las cuerdas de los violines, con esa habilidad de un compositor tan
delicado y tan teatral”.”

Por otra parte, entre algunos criticos de la época existia la
consideracion de que los compositores veristas eran menospreciados
en cuanto a su valia artistica. Un sector de la critica era sensible a esta
circunstancia. Bernardo Morales San Martin (Fidelio) se postuldé como
uno de los mas firmes defensores del estilo verista. Asi lo demuestra en
la siguiente critica referida a una representacion de Tosca que se
escenifico el 31 de octubre de 1919 en el teatro Apolo:

“Aunque cierta critica, mas atenta a su falsa fama de concienzuda y sabia
que a la sinceridad y respeto que merece el arte, diga en tono despectivo
que la escuela italiana tradicional se interrumpio en el pasional Verdi, y que
la de los veristas italianos (Puccini, Leoncavallo, Mascagni, Glosa, Bazzini
y otros) no es sino una mezcla habil de sentimentalismo desenfrenado, de
realismo violento y de picardias orquestales; y aunque franceses y alemanes
den por muerta y enterrada esta escuela italiana moderna porque no es tan
sabia como las escuelas francesas y germanas, lo cierto es que ninguna
compania de 6pera prescinde de las obras capitales de Puccini, y que el
publico aplaude estas obras con sincera emocion, sobre todo cuando se
presentan bien y se cantan mejor.

Pese a los asuntos enfaticos o escalofriantes y a la sensualidad provocadora
que la critica sefiala como defectos propios de esta escuela verista
decadente, no es menos cierto que las andanzas tragicas de Floria Tosca y
Mario Cavaradossi, el sensual idilio de Rodolfo y Mimi, el drama de
Madame Butterfly 'y las audacias de La fancinlla del Far-West, conmoveran
siempre a los verdaderos dilettanti de todas las generaciones, comunicando

quizas mas fuego a sus corazones que los lirismos de las modernas
3 322

escuelas francesa y alemana”.
El estreno de una nueva 6pera de Pietro Mascagni durante este
petiodo sirvio para medir el grado de aceptacion que la critica
periodistica local tenia sobre los autores veristas y su musica. Le
Maschere se estrend el 13 de marzo de 1917 y fue recibida sin
demasiado entusiasmo por los criticos valencianos. El cronista de Las
Provincias resaltd en ella el “deseo de reproducir el estilo de la antigua
Opera italiana; arias, cadencias, recitados con un estilo moderno que

! La Voz Valenciana, 7 de noviembre de 1919.
322 B ] Mercantil Valenciano, 1 de noviembre de 1919.
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desorientaba al publico”.”” Ta critica de Quintana en E/ Mercantil
Valenciano incidio sobre los mismos aspectos, considerandola muy por
ebajo de su obra mas conocida, Caballeria rusticana:

debajo d b ida, Caball 7

“Al simpatico Mascagni se le acabé6 la inspiracion en Caballeria rusticana.
Fue aquella una llamarada de genio, deslumbradora por sus melodias, por
su brillante colorido, por su frescura. Después ha ganado el masico en
técnica lo que ha perdido en inspiracion (...) ¢Quiere esto decir que es Le

Maschere una obra de poco mérito? No (...) Tiene sobre todo un sabor
> 324

clasico”.
Los cronistas musicales de los otros diarios se manifestaron en
parecidos términos. El cronista anonimo de La Correspondencia de
VValencia manifestd que esta obra no resistia comparaciéon posible con
Caballeria rusticana. Salvador Arifio, del diario E/ Pueblo, insistio en la
misma idea, recalcando que la representacion de Le Maschere suponia el
estreno de esa Opera en Espafia. Hubo, sin embargo, dos criticos
discrepantes que por encima de cualquier otra consideracion
subrayaron los logros musicales de Le Maschere: Dorin de La 10z de
Valencia y Gustavo Conde del Diario de 1 alencia.

Los compositores belcantistas tampoco gozaban entonces del
crédito que antafio habfan tenido entre la critica periodistica
valenciana. Prueba de ello son las siguientes opiniones expresadas por
los cronistas del Dzario de Valencia y Las Provincias sobre Donizetti y su
opera La favorita. Ambas se refieren a la representacion de esta obra
celebrada el 13 de mayo de 1923. El critico del Diario de 1 alencia la tilda
de “vieja opera” y dice que es “a ratos tolerable y entretenida y en
otros de una méxima banalidad”.”” El de Las Provincias recurre a un
comentario del critico francés Teoéfilo Gautier escrito con motivo del
estreno de Ia favorita en Paris:

“Se canté anteanoche I.a favorita (...) Diremos que es un caso de
supervivencia bien digno de ser notado (...) Hoy vuelve a tener actualidad
el juicio de Tedfilo Gautier, dado cuando se estreno la 6pera (en Parfs en
1840), diciendo que no despertd gran entusiasmo y afade, refiriéndose al
autot, gue tiene facilidades, felices melodias, pasajes bien escritos para las voces y cierta

2 1 as Provincias, 14 de marzo de 1917.
2% B/ Mercantil Valenciano, 14 de marzo de 1917.
%% Diario de Valencia, 15 de mayo de 1923.
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brillantez, pero hallanse a cada paso melodias de pacotilla, frases usadas y
2 326

triviales y cierta negligencia precipitada”.
La misma sensaciéon de anacronismo la experimenta un amplio sector
de la critica con autores como Bellini o Meyerbeer. Sobre [a Afrucana,
6pera de este dltimo, llega a decir Salvador Arifio:

“No se puede pretender que en estos tiempos el publico aguante una
tabarra como la 6pera de Meyerbeer; molestos e incémodos los

espectadores del segundo piso, con cuatro horas de representacion”.””’

Todo parecia indicar que a la grand opéra, encarnada sobre todo por
Giacomo Meyerbeer, le habia llegado su fecha de caducidad. Aunque
tampoco los autores que estrenaban en ese momento gozaban de gran
predicamento entre la critica y el publico. Hemos hablado de la pobre
acogida de e Maschere de Mascagni, algo similar ocurrié con Thais, la
nueva opera de Jules Massenet, cuyo estreno en Valencia acontecio el 4
de noviembre de 1919. Quizas el critico de £/ Mercantil 1V alenciano tue
quien mayor disconformidad mostré con el nuevo trabajo compositivo
del autor galo. Massenet sale malparado de la comparacién con los
otros grandes compositores de Opera franceses y solo destaca de su
produccion dos titulos: Manon y Werther

“Pertenece Thais a la numerosa serie de 6peras de Massenet que sin rayar
en lo extraordinario, tampoco tocan en lo vulgar (...) Verdaderas obras
maestras como Manon y Werther (...) tiene en su haber Massenet. El resto
de sus Operas puede compararse a una bandada de palomas de vuelo
ligero, elegante, clasico, que rodean las torres de No#re Dame, sin remontar
juntas el vuelo sobre ellas, como pudo remontarlas el creador de Fausto
(Chatles Gounod). Y aun en estas dos 6peras jamas llegd a la expresion
dramatica de Bizet ni a la grandeza orquestal de Saint-Saéns. Un critico
trancés ha llamado a Massenet #n expresivo de la sensualidad, un poeta de la
caricia, un miisico que encontro su inspiracion en el siglo X17111. Nada mas exacto
(...) Thais carece de originalidad y de elevaciéon melddica; el elemento
sinfénico carece de vida y de grandeza; la musica con que visti6 Massenet
la leyenda de Anatole France es agradable y delicada, pero casi dirfamos
también que enfermiza y moérbida. No se ve en Thais mas que al técnico

%20 Las Provincias, 15 de mayo de 1923.
2T El Pueblo, 16 de mayo de 1923.
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que conoce todos los procedimientos y al artista de extremada
sensibilidad”.*®

La critica que publicé el Diario de 1 alencia con la tirma de Goma incidia
en las luces y las sombras de la obra de Massenet. El desequilibrio que
se manifiesta en la producciéon operistica de compositor francés esta
causado, segun Goma, por el ansia de abarcatlo todo:

“Cuando Massenet traspasa el dintel de su musical mansién y es, por la
fatalidad de los argumentos y las situaciones, cosa corriente en todas sus
6peras, aparecen la mediocridad, la pobreza expresiva y aun la vulgaridad,;
a los detalles de buen gusto reemplazan las melodias ampulosas y de escasa

médula; a los ingeniosos conceptos, la trivialidad con petulante

mascara”.>?’

El cronista de La oz Valenciana, E.B., coincide con la opinién de los
anteriores musicografos en sefalar que Thais no estaba entre las
mejores obras de Massenet. Mas benevolentes fueron en cambio las
criticas de La Correspondencia de 1V alencia, E/ Pueblo y Las Provincias. La
cronica publicada en este dltimo rotativo aportoé algunos datos de
interés como el origen etimolégico del nombre Thais, “nombre griego
que se aplica a un género de mariposas” y que en esta 6pera identifica a
“una cortesana egipcia, cuya conversion al cristianismo fue narrada por
un obispo de Rennes hacia el siglo XII”. >

Ademas de Le Maschere (1917) de Pietro Mascagni y Thais (1919)
de Jules Massenet, otras tres Operas de autores extranjeros se
estrenaron en Valencia durante el perfodo que abarca de 1912 a 1923:
Tristan e Isolda (1913) de Ricardo Wagner, que ha sido ya analizada en
otro capitulo de este libro, I/ Segreto di Susanna (1920) de Ermanno
Wolt-Ferrari (un zntermezzo) v Parsifal (1920) de Wagner. Nos resta
comentar estos dos ultimos estrenos.

La critica periodistica valenciana acogi6 positivamente el estreno
de I/ Segreto di Susanna de Ermanno Wolf-Ferrari que tuvo lugar 30 de
abril de 1920. El musicégrafo de Las Provincias destacd que se trataba
de “un delicado poema, gracioso, ligero, en donde la sencillez de la

28 [] Mercantil V alenciano, 5 de noviembre de 1919.
2 Diario de Valencia, 5 de noviembre de 1919.
3Y T as Provincias, 5 de noviembre de 1919.
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accion esta sostenida por una musica muy bien hecha”.”' El de El
Mercantil Valenciano resalté la modernidad de la obra, aun
reconociendo que seguia “los canones de la clasica escuela
italiana”.*La crénica anénima, como las anteriores, de El Pueblo
recalcé la modernidad del autor y sefialé la calidad de una obra “de
melodia inspirada y orquestada con aire singular”.””’

El estreno de la 6pera Parsifal de Wagner no pudo ser recogido
por la prensa a causa de la huelga de tipégrafos que afecté a los
periddicos valencianos durante el perfodo que va del 9 de octubre al 5
de noviembre de 1920. Por esa razén no podemos valorar la incidencia
que tuvo en el ambito de la critica musical valenciana. A juzgar por la
informacién que disponemos, Parsifal tuvo que estrenarse en el teatro
Apolo entre los dias 16 al 20 de octubre. Este dato lo colegimos de la
informacién que aporta el almanaque de 1920 del diario Las Provincias.
Alli se notifica la temporada de 6pera a cargo de la compania de Maria
Llacer y Ercole Casali en las fechas sefialadas. Entre las obras que esta
compafiia tenfa previsto representar figuraba Parsifal, en lo que
supondria su estreno en Valencia. Sabemos ademas que tuvo que ser
antes del 30 de octubre de 1920 puesto que, segun consta en los
archivos del Teatro Gayarre de Pamplona, esta compafifa realizé ese
mismo dia la inauguracién de su temporada en el coliseo navarro con

La Walkyria.

En el apartado de Opera espanola, dos obras acapararon el
maximo interés en este periodo: La vida breve de Manuel de Falla (1910)
v E/ gato montés de Manuel Penella (1917). Aunque podrian anadirse
algunas mas, he decidido incluir en este analisis s6lo las dos citadas,
cada una por un motivo pertinente: a vida breve porque es obra del
compositor espanol mas importante del siglo XX y E/ gato montés
porque, aun estando mas cerca del género lirico popular, caus6 un gran
impacto entre la critica y el publico de Valencia.

La critica periodistica autdctona, a diferencia de lo sucedido con
E/ amor brujo, la Gltima obra estrenada de Falla, aclam6 unanimemente
el valor artistico de La vida breve. 1.a crénica de Las Provincias remarca el

P Las Provincias, 1 de mayo de 1920.
2 El Mercantil Valenciano, 1 de mayo de 1920.
% EJ Pueblo, 1 de mayo de 1920.
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nuevo estilo musical que aporta esta obra y contrapone su discurso
musical a la musica rancia que mayoritariamente se hace en Espana en
ese momento:

“Representa dicha obra una orientacion moderna (por lo que a la musica
se refiere), un paso decisivo para la creacion de la 6pera espanola. En el
extranjero, el nombre del compositor, se revel6 hace poco en dicha obra, y
rapidamente le conquist6 una reputacion. Las revistas y diarios extranjeros
empezaban a ver en el teatro lo que ya en la musica puramente
instrumental les ofrecieran los Albéniz, los Granados y los Manén: un arte
castizo, hispano de veras, y de altos vuelos. Realmente asi es: el maestro
Falla, como los compositores de la moderna escuela espafiola, han
adquirido en el extranjero una solida reputacion, precisamente porque han
dejado de lado esa musica callejera, chabacana, ese espafiolismo de
pandereta, mercancia menuda, musica de camelot, que tanto petjuicio nos
ha causado en el mundo culto, presentindonos como raza incapaz de
sentir el gran arte, ni de expresar sentimientos propios con musica propia.
Por fortuna ya se va rectificando, y gracias a los maestros a que nos
referimos, Espafa va teniendo un nombre respetado por fuera. La vida
breve constituye, pues, una partitura de primer orden: color, vida, ambiente,
sentimiento castizo, inspiracion, una paleta riquisima de colores, armonias

atrevidas y nuevas, instrumentaciéon admirable”.*

Mascarilla, critico de E/ Mercantil V alenciano, alaba la sinceridad del arte

de Falla y la austeridad de recursos que caracteriza su obra. La musica
del compositor gaditano evoca el alma popular espafiola:

“La partitura del maestro Falla es soberanamente bella desde el principio
hasta el fin, de una intensidad dramatica conmovedora y hondamente
sentida y sin efectismos que la desvirtien, ni formas rutinarias a retirar.
Toda ella se desliza con naturalidad, con exquisito arte, y el mejor titulo
que tiene a nuestra consideracion es el de ser una obra netamente
espafiola, que hace revivir el ambiente regional de Andalucia; pero sin
imitaciones vulgares, sino con las esencias mas puras y mas caracteristicas
» 335

del alma popular”.
La critica anénima publicada en La Correspondencia de 1 alencia resalta
igualmente el caracter profundamente espafiol de esta Opera,

destacando que su musica huye del aplauso facil, “dejandose llevar de
su inspiracion y escribiendo sentidas paginas musicales que llegan a lo

3% Ias Provincias, 9 de febrero de 1916.
35 B ] Mercantil Valenciano, 9 de febrero de 1916.
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hondo”. **® Salvador Arifio, de El Pueblo, reconoce —detalle relevante
para comprender la naturaleza de la funcién critica en el contexto
histérico al que nos referimos- que él como critico “juzga por
impresiéon” y que en este caso la impresion le dicta que los nuevos
derroteros de la musica teatral espaniola van a ir por el camino trazado
ahora por Falla. Ese nuevo rumbo, segin Arifio, sigue la estela de
Wagner mediante un lenguaje musical novedoso, pero tiene un hondo
caracter espafiol:

“En este sentido es indudable que Manuel de Falla no ha defraudado las
esperanzas de los inteligentes. El gacetero no lo es, juzga por impresion, la
que le ha producido una sola audicién de la 6pera, que o mucho nos
equivocamos, o impedira a cuantos intenten incorporarse a las corrientes
musicales modernas en el teatro —estimamos por moderno a Wagner, sus
procedimientos y método-, impedira, decimos, construir romanzas, y dios
y arias con soluciones de continuidad, pezzos que acaban en punta, cual la
rubrica en las epistolas, buscando el aplauso del espectador ingenuo. La
musica de La vida breve parécenos un poema sinfénico, en que el cantante
se subordina a la orquestacién, a la técnica del compositor, que sin el
prurito de imitar al coloso de Bayreuth marcha por los derroteros que
aquel trazara. Flota el halito wagneriano en aquella romanza de tiple,
genuinamente espafiola, como en el ddo que sigue con el tenor; y
estéticamente, artisticamente considerada, sin dejar de ser musica nuestra

se advierte una modalidad nueva importada”.>’

Aparte de La vida breve, fue E/ gato montés la 6pera que suscité mayor
interés en aquella época. El estreno de esta obra, considerada por su
propio autor, Manuel Penella, como una “6pera popular en tres actos”,
acaparé un gran protagonismo mediatico. La critica valenciana, sin
llegar al grado de clogios que suscitdé la Opera de Falla, evalud
positivamente el producto artistico salido exclusivamente de la mano
de Penella (tanto el libreto como la musica son de este autor). Dejando
de lado diferencias de estilo, lo que de verdad distinguié una obra de
otra fue la aceptacion que encontraron en el pablico: una pasé sin pena
ni gloria y la otra, E/ gato montés, consiguié un éxito atronador. Para
Francisco Bueno, las claves del éxito de esta “Opera taurina” hay que
buscarlos en un céctel que Penella supo mezclar muy bien:

% La Correspondencia de V alencia, 9 de febrero de 1916.
37T EJ Pueblo, 9 de febrero de 1916.
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“Las claves del éxito de E/ gato montés radican en su caracter vocacional —
que no formal- de zarzuela; el costumbrismo taurino y la trama efectista y
tragica, de apasionamiento un tanto macabro, del libreto; y sobre todo, la
facilidad, inventiva y popularidad melédica del compositor, Manuel Penella

Moreno”. >

La reaccion del cronista de Las Provincias al estreno de E/ gato montés fue
muy favorable y ensalzé los valores castizos que la obra transmite. Su
cronica puso también de manifiesto las reticencias existentes de la
critica para catalogar la obra dentro del género operistico:

“Bien pude estar contento el compositor, por haberse visto glorificado
como pocas veces recordamos haber visto dar loor a ningin maestro. La
obra representa, desde cierto modo, una resurrecciéon del género zarzuela
grande...hasta cierto punto. El estilo espafiolistico (sic), la calidad de la
musica y de la instrumentacion, las proporciones del libro, todo hace una
obra tipica. El titulo de dpera esta justificado si se considera que todo el
libro esta acompafiado de musica: no hay hablados. Pero por el aire de
espafiolismo s generis que tiene, su aspecto peculiar, quisiéramos que el
género castizo por excelencia, el espanol de veras, la zarzuela, fuese tan

z ’ ¢
grande como la 6pera mas grande”.””

El critico Quintana de E/ Mercantil 1V alenciano alude en su cronica a los
mismos aspectos: la exaltacion del ambiente popular espafiol a través
de una musica facil con sabor castizo. Elogia también el afan creativo
de Penella que no entiende de limites ni cortapisas:

“Un aplauso a Manolo Penella (...) Es digno de admiracién un hombre
as{. En sus andanzas trasatlanticas se ha sacudido la modorra espiritual de
la raza, y ha incorporado a su fantasfa meridional esa incredulidad en lo
imposible, que en el nervio de otras razas mas jovenes, mas luchadoras y
dispuestas siempre a llevar en la practica aun lo mas inverosimil, sin duda
porque en el fondo de su pensamiento se alberga la seguridad de que lo
que el hombre concibe puede el hombre realizarlo (...) Ha dicho el autor
que se trata de una 6pera popular, y aunque es dificil desentrafiar lo que
esto significa, traslucimos que el pensamiento del musico ha sido el hacer
una obra de melodfas faciles y de ficil ornamentacién orquestal”.**

Luis Piver, en La 10z de VValencia, insiste en el tema de la catalogacion y
califica la 6pera de “espagnolada’

P BUENO CAMEJO F. C.: Historia de la Opera en Valencia. .., Op. cit., p. 198.
39 1 as Provincias, 23 de febrero de 1917.
M0 B ] Mercantil Valenciano, 23 de febrero de 1917.

[ 200 ]

www.revistalatinacs.org/067 /cuadernos/CBA . html#17



“Opera espafiola la titula su autor y, efectivamente, hay que reconocer que
le son aplicables, unos mas que otros estos...calificativos. Comencemos
por manifestar que se trata de una espagnolada, obra hecha casi
expresamente para la exportacion, en la que se pinta con vivos colores la
Espafia de pandereta, la de bandoleros, gitanos, chulos y toreros. Bajo este
punto de vista (y teniendo en cuenta que E/ gato montés, por su ambiente y
desarrollo ha de representarse cientos de veces en Espana y América), el
cronista no puede menos de lamentarse de que, una vez mas, se vaya a
pasar por todos los escenarios del mundo una Espana irreal que, al fin y a

la postre, bien poco viene a honrarnos”.**!

La cronica del Diario de 1V alencia, tirmada por V.M. (Vicente Marin), es
un auténtico panegirico dedicado a Penella. Del apartado musical se
dice poco:

“E/ gato montés, Opera espafiola en tres actos, ha constituido un triunfo
colosal para el joven maestro Penella, desde el punto de vista de autor
dramatico y musical (...) Quisiéramos disponer de tiempo y tranquilidad
suficiente para analizar la inmensa labor musical llevada a cabo por el
maestro Panella, quien sirviéndose especialmente de los temas y aires
andaluces ha tejido una verdadera filigrana de musica retozana y alegre,
con la que ha enlazado varios numeros inspiradisimos, de factura

irreprochable”.**

También es laudatoria la cronica que publicé La Correspondencia de
Valencia. Este texto aporta una somera descripcion de la funcion y de
toda la parafernalia que rodeé al estreno de E/ gato montés. No
olvidemos que los beneficios del estreno iban destinados a erigir un
monumento al compositor valenciano Salvador Giner, maestro de

musica del propio Penella. Escasa atencion merece, en cambio, la parte
musical:

“Y comenz6 la representacion de E/ gato montés, dpera popular, y fue de
éxito en éxito cada trozo musical. Decir mas de la obra estrenada anoche,
significarfa tiempo y espacio. Hemos recogido esta ligera impresion antes
de oir de labios de su autor que no era su obra definitiva, de anunciar que
su musica es muy espafiola (...). Alla Penella con su afirmaciéon y los

criticos examinando técnicamente su Gltima obra”.>*

' La Vog de Valencia, 23 de febrero de 1917.
2 Diario de Valencia, 23 de febrero de 1917.
Y La Correspondencia de V alencia, 23 de febrero de 1917.
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El texto de Salvador Arifio en E/ Pueblo desvela las inquietudes que
existian sobre Manuel Penella antes del estreno de la obra ya que se
vefa con incertidumbre que un compositor tan joven fuera capaz de
salir airoso de semejante empresa. Arifio relativiza los méritos
musicales de la obra y se pregunta, ademas, si es apropiado catalogar E/
gato montés como 6pera espanola:

“Los suspicaces, bordeando la envidia o el despecho, diputaban de audacia
inconcebible el paso dado por un musico paisano, valencianisimo. No esta
mal eso de guarecerse a la sombra del arbol frondoso de Salvador Giner;
siempre es un pararrayos, por el aquel de que los productos del
espectaculo se destinan al monumento del maestro.

El éxito ha sido superior a los mayores optimismos; quiza mas de lo que el
propio Penella imaginase; excesivo lo llamarfamos si juzgasemos al
compositor facil a no estimar las demostraciones de entusiasmo en su justa
medida. Penella es un temperamento musical que, claro es, no equivale a
un creador inspirado en todo momento (...)

¢Es esto la Opera espafiola? ¢Debe ser asi la opera espafiola? Hablen los
técnicos, los profesionales. El gacetillero cree haber reflejado con relativa
fidelidad el espectaculo que ha presenciado. Penella, no cabe dudatlo, es

un temperamento musical, un estimulo, un acicate para sus colegas y
» 344

compafieros en el Arte”.
E/ gato montés supuso un éxito resonante para Penella, pero no menos
clamoroso fue el triunfo que obtuvo José Serrano con Ia Cancion del
olvido. Y en este caso, no hay dudas sobre el género de la obra: es una
zarzuela. Este compositor valenciano fue el revitalizador de la zarzuela
en un momento en el que muchos anunciaban su lento declinar. La
recuperacion de este género se produjo, en gran parte, gracias a I
cancion del olvido, zarzuela estrenada el 17 de noviembre de 1916 en el
teatro Lirico y uno de los éxitos mas rotundos de este autor. El
cronista de Las Provincias se refirid a esta cuestion en su critica del
estreno, destacando la aportacion de Serrano al género lirico:

“Anoche fue dia de gran gala para este teatro, y para el género de la
zarzuela (...) Fernandez Shaw y Romero, con el compositor valenciano,
daban el mas solemne mentis a cuantos pudieran afirmar (tales eran los
ejemplos que a diario nos agobiaban), que en Espafia el teatro lirico vivia
de sandeces, chupones y de descaradas agresiones al género vienés. jAh,

3 EJ Pueblo, 23 de febrero de 1917.
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esos maestros que cobran trimestres por profanar indignamente partituras
austriacas (jqué sabran estos tales de lo que es una instrumentacionl), para
cobrar unas perras por la...apropiacion, esos gemiales a quienes la
imbecilidad publica otorga triunfos. jCuan lejos, esa hampa que nos
desprestigia ante el extranjero, se halla de Serrano, quien escribe sus notas
procurando ser espafiol, sin meter la mano en el bolsillo de nadie, y
atendiendo a escribir lo que siente, sin ambajes (sic) ni rodeos! (...)

Precisa decitlo bien claramente: mientras los industriales de la escena la
acaparan con fementidas producciones, mientras se crean trusts o
sanedrines, en donde el arte perece gracias a la cobarde complicidad de las
gentes y de...otras del oficio; mientras se considera cosa infeliz (en
realidad se desprecia...porque nos se puede; muchas veces el desprecio es
el arma de los fracasados), escribir zarzuelas de verdad, mientras todo eso
sucede, he aqui que se vislumbra una luz diafana, clarisima, que brota de
espiritus no maleados, de lamas que sientan honrada y profundamente la
dignidad del arte castizo, y nos sirvan una obra llena de atractivos
verdaderos, de intentos originales, con orientaciones castizas (...)

La partitura de Serrano presenta méritos positivos. Nosotros admirabamos
al joven maestro que ha luchado contra los mercaderes del arte y que
responde a la guerra que le hacen ciertos genios, como respondié en otro
tiempo Chapi, escribiendo musica muy bella que el publico aplaude a mas
y mejor. Todas las cualidades de Serrano, depuradas, se presentaban ayer

admirablemente”.>*

Mascarilla escribio la critica musical de E/ Mercantil Valenciano donde,
ademas de subrayar los aciertos de la musica de Serrano, resalté la
decisiva contribuciéon de los autores del libreto, Fernandez Shaw vy
Romero, al igual que la mayoria de los cronistas:

“Los autores de esta obra, Federico Romero y Guillermo Fernandez Shaw,
son dos jovenes periodistas madrilefios que por primera vez han escrito
para el teatro, y bien se puede afirmar que en quienes asi empiezan puede
el teatro tener fundadas esperanzas y el arte dos glorias futuras (...) La
cancion del olvido es una obra impecable, de un ambiente romantico y
poético que recuerda nuestras comedias clasicas (...) El maestro Serrano
ha escrito para La cancidn del olvido una de sus mas bellas partituras, una
partitura en la que hay gran variedad de temas y matices, sobresaliendo la
cancién del olvido que da titulo a la obra y motivo a la partitura, y que es
una inspirada pagina musical”.’*’

3 T as Provincias, 18 de noviembre de 1916.
3 B ] Mercantil 1V alenciano, 18 de noviembre de 1916.
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V.M. (Vicente Marin) firma para el Diario de VValencia una cronica
tremendamente elogiosa con Serrano, al que describe como el cantor de
la tierra, el musico del pueblo valenciano:

“Anoche el joven maestro nos hizo sentir arte de verdad; se mostro
creador de una musica suya, de factura tan nueva y original, que no admite
comparacion con tanto como el maestro tiene escrito; toda la partitura es
un raudal de inspiracion (...) En el primer cuadro merece mencionarse
una canciéon del baritono, en la que se ve al maestro dominando a
maravilla la técnica musical (...) Al final de este cuadro se canta La cancion
del olvido, y constituye toda ella un verdadero poema musical (...) Los
restantes numeros musicales no decaen en lo mas minimo, siendo, la
caracteristica de esta obra musical de Pepe Serrano la inspiracion mas
delicada, unida a una instrumentacioén impecable (...) Al finalizar la obra la

ovacion fue delirante e interminable”.**’

La critica que Juan Gisbert (firma J.G.) publicé en E/ Pueblo sigui6 los
mismos derroteros:

“De la musica ¢qué hemos de decir? Sencillamente admirable. En ella puso
el eminente maestro su alma entera. La partitura esta repleta, rebosante de
inspiracion, y de ternura (...) Desde el preludio, condensacion de todas las
bellezas musicales de la obra hasta el final, no decayé ni un momento el
interés del publico y su entusiasmo, ni las ovaciones dejaron de estallar
(...) Se repiti6 el preludio, se repitié “La cancion del olvido, se repiti6 la
romanza del baritono, se repitié tres veces la rondalla de soldados
napolitanos que van a la guerra, se repiti6 la serenata del paje a la cortesana
Flora y no se repiti6 el duo extraordinariamente grande y hermoso porque
la representacion llevaba ya dos horas invertidas. El éxito de La cancion del

olvido fue de los mas grandes que hemos presenciado”. ***

El diario La Vg de Valencia no publicd critica del evento. S{ La
Correspondencia de 1V alencia que aportd un texto anénimo cefiido al
mismo guién de las anteriores criticas:

“Con letras encarnadas anunciaba el cartel del teatro Lirico La cancion del
olvido; con letras de oro puede anunciarse desde hoy el titulo y el nombre
de los autores de esta producciéon que anoche hizo sacudir el alma
valenciana (...) Para el libro estaba indicada la colaboracion de Pepe
Serrano, pues nadie como €l puede llevar al pentagrama, y convertir en
numeros inspirados, aquellas situaciones sofiadas por la fantasia de los

7 Diario de Valencia, 18 de noviembre de 1916.
3 ] Pueblo, 19 de noviembre de 1916.
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jovenes poetas. Y desde el preludio, inspirado tema de la obra, hasta las
2 349

notas finales, fue aquello una ovacién continua”.
Ademas de La cancion del olvido, €l maestro Serrano estrend en Valencia
zarzuelas y obras de caracter lirico (sainetes, operetas, revistas
musicales, etc.) entre los afios 1912-1923: E/ carro del sol (1912); ;87 yo
fuera Rey. ..! (1913); E/ amigo Melguiades, junto a Joaquin Valverde hijo y
E/l rey de la banca (1914); E/ solo de trompa, La sonata de Grieg, El rey del
corral y (1916) La cancion del soldado (1917), Los leones de Castilla (1920) y
E/ Principe Carnaval (1921).

No cabe duda ninguna, de haber tenido la obligacién de designar
a su compositor de zarzuela predilecto, es seguro que los criticos
valencianos de la época hubiesen elegido a José Serrano. Asf lo refleja
este elocuente titular que encabez6 la critica de Quintana, publicada en
E/ Mercantil V alenciano, tras el estreno en Valencia de la zarzuela ;57 yo
fuera rey...! Rezaba ast: “Serrano, rey”. 7’ Estos supieron reconocer en
Serrano su especial sensibilidad para captar la esencia de la musica
castiza y conectar con los gustos del publico. Los criterios discordantes
que hubo, y muchos, entre una parte de la critica y el maestro de Sueca,
no fueron por su musica, ni por su talento creativo, sino por sus
veleidades comerciales y por los distintos conflictos profesionales que
esto le genero.

Otros compositores de zarzuela que, a juzgar por las criticas,
gozaron del reconocimiento de la critica fueron: los ya fallecidos
Federico Chueca, Joaquin Valverde y Manuel Fernandez Caballero; los
consagrados Ruperto Chapi y Tomas Bretén; y aquellos que iban
despuntando como Amadeo Vives, Jeronimo Jiménez, Pablo Luna y
Jacinto Guerrero. Mencion aparte merece José Maria Usandizaga que
estren6 en Valencia su obra mas conocida Las golondrinas (caliticada por
su propio creador como o6pera) el 21 de enero de 1915, con un éxito
extraordinario de critica y publico, aunque la vida del compositor vasco
se truncaba pocos meses después a la edad de 28 anos.

Ademas de esta selectiva lista de compositores espafioles, otros
muchos probaron fortuna con la zarzuela. Como sefiala Roger Alier,

* La Correspondencia de V alencia, 18 de noviembre de 1916.
30 ] Mercantil 1V alenciano, 10 de abril de 1913.
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entre los autores de zarzuela hubo de todo, desde quienes mostraban
un “cuasianalfabetismo musical, generalmente acompafiado de una
sorprendente garra melddica”, hasta aquellos que posefan “un oficio
solido y una capacidad a toda prueba”.”'

Los compositores valencianos dedicados al género lirico tuvieron
un mayor seguimiento en la prensa por su condiciéon de autdctonos.
Entre los que estrenan en este periodo (1912-1923) cabe citar a
compositores como Miguel Asensi, Vicente Peydrd, Tomas Loépez
Torregrosa, Luis Foglietti, Manuel Penella y Vicente Lle6. De todos
ellos, solo los dos ultimos, aparte de Serrano, alcanzaron de verdad
fortuna y gloria, no sélo en Valencia sino en toda Espafia.

De Manuel Penella, ademas del que fue su mayor triunfo (E/ gato
montés), cabria resefiar otras producciones liricas que estrend durante el
periodo 1912-1923: Las musas latinas (1913), La isla de los placeres (1916),
Las aventuras de Charlot y La historieta de Margor (1917).

El gran éxito de Vicente Lled, autor fallecido en 1922, vino con
La corte del faraon. Durante estos afios el compositor nacido en Torrent
(Valencia) estreno en su tierra varias obras liricas: E/ cuarteto Pons
(1912), La tirana (1913), La isla de los placeres y Esparia nueva (1914), La
reina gitana (1916) compartiendo autoria con Rodriguez, ;También la
corregidora es guapa. ..! (1918) y Bemoles y sostenidos (1922); esta dltima con
libreto de José Maria Lopez (Mascarilla), critico musical de E/ Mercantil
Valenciano.

El hecho de ser valencianos era un factor que primaba en el
juicio critico de los cronistas locales, aunque ese “apoyo” se volvia en
contra cuando los autores respaldados defraudaban las expectativas
iniciales de los musicégrafos de la prensa. Serrano, Penella y Lle6
vivieron esa experiencia. Los tres optaron en un momento de su
carrera profesional por ser duefios de su destino artistico
convirtiéndose en autores-empresarios. Hse fue el origen del
distanciamiento que, en determinados momentos de su trayectoria
profesional, tuvieron con los criticos.

PV ALIER, R.: La zarzuela, Op. cit., p.23.

[ 206 ] www.revistalatinacs.org/067 /cuadernos/CBA . html#17



Pongamos el ejemplo de Serrano. Las obras estrenadas después
de La cancién del olvido tueron duramente fustigadas, como demuestran
los ejemplos de Los leones de Castilla (1920) o E/ Principe de Carnaval
(1921). Solo al final de su carrera obtendria un éxito similar con [«
Dolorosa (1930). ¢Por qué unas veces se idolatra a Serrano y otras se le
cuestiona hasta el punto de llegar a vilipendiarlo? ¢A qué se debe ese
cambio de criterio? Un sector importante de la critica le recrimina su
proclividad al recurso musical facil y a los libretos excesivamente
ramplones, ademas de valorar muy negativamente su tendencia a
embarcarse en proyectos empresariales mas orientados al éxito
comercial que al interés artistico.

El caso de Manuel Penella Moreno es particularmente
significativo. Tras el gran éxito de E/ gato montés, el autor valenciano,
inquieto y emprendedor como pocos, se limité a pasear sus
espectaculos por tierras americanas y a presentar de vez en cuando en
Espafia sus nuevos trabajos artisticos. El nuevo rumbo de Penella, con
producciones cada vez mas alejadas del género lirico tradicional,
provocod desencuentros continuos con algunos criticos valencianos.
Uno de esos desencuentros sucedio el 22 de marzo de 1917, justo al
mes del apotedsico triunfo en el Principal de E/ gato montés. Se
estrenaba Las Aventuras de Charlot, una revista cuya musica y libreto
eran del propio Penella, un hecho habitual en este autor. La critica se
mostr6é implacable. Especialmente duro fue el critico de E/ Mercantil
Valenciano, Quintana. El titulo de su crénica es bastante explicito:
“Hstreno de Las aventuras de Charlot, libro de Penella, musica de Penella
y ovaciones de Penella”. Transcribimos los fragmentos mas
interesantes del texto:

“cQué quieres, Penella? ¢Quieres una calle? ¢Quieres una estatua? Pide
por esa boca, porque después de haber escrito lo de anoche, mereces un
homenaje por tu valentia sin par”.

Ahora, Manolo, hay que hacerte una ligera observacion, y es la siguiente:

Aqui no somos indios; te hemos aplaudido; te hemos agasajado; hemos
celebrado fus cosas, porque te queremos, por tu simpatia y por tu
laboriosidad. Pero por lo mismo merecemos un poco mas de afecto por tu
parte. Considerarnos como un publico estragado, sin gusto artistico, apto
solo para ver pantomimas de circo y oir chistes de burdel, eso es algo
expuesto. Anoche, a pesar de los aplausos de tu clague, el publico
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demostro, unas veces con su silencio elocuente y otras con murmullos mas
elocuentes, que era indigno de un libretista y de un musico espafiol aquello
que estaba viendo y oyendo.

Un poco mas de respeto al arte... y a ti mismo. Presentarnos una corrida
de toros como la que el clown Piche/ presenté hace veinte afios;
endosarnos chistes de libros pornograficos; tocarnos musica de Chapi y
Serrano un poco disfrazada, todo muy burdo y muy malo, eso, Manolo,
esta refiido con tu protesta contra los que hacen musica franco-germana. Hay
que hacer musica espafiola como ta dices; pero musica espafiola propia y
no de los demas. Anoche te aplaudiste td mismo. Tu dinero te cuesta. Los
demis, los que no somos de la claque, salimos lastimados del teatro,
porque asistimos, nNo a una espasiolada de pandereta, sino aun peor: a una
bufonada de barracon.

No, amigo Penella, no. El publico tiene derecho a algo mas serio y mas
artistico (...) ¢Qué asi ganas dinero? ¢Qué con ese género se llena el
teatro? Perfectamente: mas dinero dio L vigecita ella sola; mas dinero dio
Agua, azucarillos y agnardiente ella sola; mas dinero dio La Verbena de la
Paloma, etc. Lo cual viene a demostrar que no es verdad eso de que el
publico prefiere este género de baja categoria artistica. El publico prefiere
lo bueno; lo que pasa es que hay pocos que escriben esas cosas buenas.
Vamos, pues a ello, compadre. Si asi lo haces, te perdonaremos la ofensa
de anoche, y diremos que vuelves por los fueros de la buena musica, de

honrosa tradicién espafiola. Te espero”.”

A partir de la publicacién de esta critica, se produjo una polémica en la
prensa entre el critico y el compositor. La polémica se avivo los dias 28
y 29 de marzo con sendos escritos publicados en FE/ Mercantil
Valenciano. El primer escrito, del dia 28, lo titul6 Quintana asi:
“Funcion organizada por Penella-empresario en honor de Penella-
autor”. El texto es una réplica del critico a wunas supuestas
declaraciones realizadas por Penella en la funcién realizada a beneficio
suyo en el teatro Apolo, la noche anterior. El musicografo acusa sin
tapujos a Penella de plagiar la musica de otros compositores y lo ilustra
con ejemplos:

“Hombre, cuanto siento no haber ido anoche al teatro! Porque pas6 una
cosa graciosisima. Veran ustedes. Aplaudi6 la cague a Penella, sali6 éste,
extendio la mano, y hecho el silencio, dijo (textual):

-No aplaudir que se va a enfadar el de EL MERCANTIL.

32 B ] Mercantil Valenciano, 23 de marzo de 1917.
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Ja, ja, ja (Ve usted como no me enfado)

Si yo hubiera estado en el teatro me hubiera levantado y después de
extender las dos manos, hubiera dicho:

-Sefior Penella: un servidor no se enfada porque a usted le aplauda la
clagne. E1 que se enfada es usted porque le he dicho un poquito de verdad
al resefiar su pantomima Aventuras de Charlot.

St usted quiere convencer al publico, demuestre lo contrario de lo que

yo le he dicho, y diga, por ejemplo:

«Ese pollo de EL MERCANTIL dice que yo no hago musica original, y si
que la hago. .o que pasa es que otros autores copian mi musica. Ustedes
creeran que eso que canta el baritono en E/ gato montés es la Vecchia zamarra.
Pues es en efecto; sélo que Puccini me afand la melodia. Ese pasodoble de
la corrida de toros que ustedes estain cansados de oir a la banda de
Veteranos, también me lo usurparon cuatro afios antes de escribirlo yo.
Esa serenata de La bella fancinlla se la remiti a Bizet mucho antes de venir
yo a este picaro mundo. Esa canciéon de los gitanillos me la adivind
Serrano hace tiempo y me la planté en Mal de amores. Esa cancion del
baritono en el primer cuadro de La niia mimada le sirvié a Chapi para la
cancion de Espasiita en La patria chica. ;Y para que seguir? Toda la musica
de mis obras es verdad que se ha oido antes; pero (...) que conste que toda
esa musica franco-italo-hispano-germana la llevaba yo dentro, y no tengo
la culpa de que otros se hayan aprovechado de ella antes de aprender yo a
solfear. [Ejem, ejem! He terminadoy.

La clagne aplaudirfa, se darfan vivas de a quince céntimos, y un servidor
quedarfa apabullado y mas corrido que una mona. Pero mientras usted no
demuestre que esa musica es suya, el publico, y yo con él, pensaremos que
de ese modo pude usted hacer una obra cada semana {Para el trabajo que
le cuestal Por lo tanto, ja demostrarlo, pollito!” *>*

El 29 de marzo, E/ Mercanti/ 1 alenciano publicé otro articulo de
Quintana titulado “El derecho al pataleo”. En este texto, Quintana
agradece el respaldo de Vicente Marcos Miranda, critico musical del
diario E/ Pueblo, en su particular contienda periodistica con Penella.
Marcos Miranda habia firmado el dia anterior una crénica titulada
“Despedida del maestro Penella” criticando las palabras pronunciadas
por el autor de E/ gato montés. El articulo es sumamente interesante

33 B ] Mercantil Valenciano, 28 de marzo de 1917.
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porque espulga las reacciones que pueden darse ante la critica y analiza
igualmente el derecho de todo criticado a defenderse:

[210]

“El Sr. Penella desafiné anteanoche. Nuestro hombre. Enfurecido por
unas sencillas palabras de critica a sus obras, usé el escenario como un
tablado de mitin, y se desahogd. Y a ese desahogo pone freno E/ Pueblo
con estas rotundas palabras del sefior Marco Miranda:

«Como era de esperar, se pidi6 que hablase, y el homenajeado dijo unas
palabras imprudentes; palabras que perjudican a quien las pronuncia, y
favorecen, porque sirven de reclamo, a aquel a quien se quiere molestar.
Ademas, las impertinencias no dejan de serlo porque las pronuncie un
genio. Cuando no lo es quien cae en ellas, adquiere mayor relieve. Porque
no es simpatico, porque admiramos su laboriosidad, su valentia y su noble
afan de gloria, nos duele que el maestro Penella no ponga freno a sus
nervios, no abandone esas genzalidades que acaso no le toleren otros

publicosy.

E/ Pueblo defiende al hablar asi los fueros de la critica. Y quisiera no ser yo
el interesado para elogiar como se merece tal actitud. Porque todo el
mundo tiene derecho a defenderse. Pero si a cada censura a los autores o a
los cémicos emplearan estos el escenario para despotricar contra los
criticos, entonces serfa cuestion de ir al teatro dispuestos a contestarles
desde la butaca, o desde el escenario con el escandalo consiguiente.

No; el que se sienta molestado, puede coger la pluma y contestar desde las
mismas columnas donde se le censure. A nadie se le niega ese derecho al
pataleo. Pero hablar desde la escena es algo expuesto, y sobre todo indica
falta de respeto y consideracion al publico (...) A Chapi se le censuraron
no pocas obras, y jamas uso esos procedimientos. A Galdos, a Benavente,
a Vives, a los Quintero, a Linares Rivas les ha vapuleado muchas veces la
critica, y ninguno de ellos emple6 el escenario como tribuna de
controversia. Galdos se defendié de los ataques de Cavia en el prologo que
puso a su obra Los condenades. Los Quintero se defienden estos dias,
también en los periddicos, de la actitud adoptada por el publico contra una
obra suya. Y todos valen un poco mas que el sefior Penella, y el teatro
espafiol no tiene por qué avergonzarse de las obras de estos autores, que
no ponen en ridiculo a la patria, y al trasponer las fronteras dicen a otros
publicos que en Espana hay algo mas que chulos, analfabetos, y borrachos
sabihondos, y chulapas descocadas, y toros y vino, y guitarras y
castanuelas.

Del St. Penella, de lo que ha hecho esta temporada en Apolo, habria
mucho que hablar... en broma, por supuesto. Ahora sélo interesa decir
una vez mas que todo el mundo tiene derecho a la critica, como todo el
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mundo tiene derecho a la defensa, pero no con extravagancias y en lugar
inadecuado y por procedimientos censurables sino con argumentos y

razones.” >>*

La pugna no cesarfa aqui. Meses mas tarde, Quintana volvia a
arremeter contra Penella. El contexto: el estreno de la revista musical
La historieta de Margot. E1 motivo: el critico acusa a Penella de burlarse
de Serrano con Los gatos de las ventas, un cuadro artistico incluido en la
revista Los programas que parodia la zarzuela (Quintana cataloga esta
obra como o6pera) La venta de los gatos del compositor de Sueca:

“El sefior Penella ha cometido dos errores: primero venir al teatro
Principal, después de los fracasos de Barcelona, Madrid y Zaragoza (...) y
segundo zaherir a Pepe Serrano sin respeto ni compafierismo alguno en la
revista Los Programas y en el cartel, anunciando Los gatos de la venta como
una burla a Serrano por su Opera La venta de los gatos.

Proceder asi y butlarse del autor de La cancion del olvido, y presentarse con
La historieta de Margot es lo mas gracioso que puede darse en este mundo.
No vamos a ensafiarnos con este equivocado muchacho, irreflexivo en lo
que habla y en lo que escribe. El publico ya le dijo anoche con sus
protestas, sus toses y sus burlas, que debe poner mas cuidado en sus
juicios y en su trabajo. No tiene ninguna autoridad el sefior Penella para
burlarse de Serrano, que no se mete con nadie y es un compositor que
honra a Espana y a la tierra que le vio nacer; ni tiene méritos para venir al
Principal que ya de antiguo ha oido toda la musica que da el sefior Penella

como suya”.>”

También la relacion de Lled con un amplio sector de la critica atravesé
momentos tirantes por su abusiva tendencia a los productos artisticos
de tono populachero y procaz. Espasia Nueva, obra estrenada en
Valencia el 20 de noviembre de 1914, es un buen ejemplo de lo que

acabamos de decir. 1.os comentarios criticos de Salvador Arifio en E/
Pueblo asi lo atestiguan:

“Estupendisimo! La visién de una Espafia nueva, corriendo a cargo de la
torerfa los diversos ramos de la administracion publica; en la que el
hemiciclo parlamentario se trueca en circo taurino, sustituyendo a los
leones del Congreso dos cebados toros, y destacando alla arriba, en el
timpano del frontis, alegorias de la tauromaquia (...) esa vision, decimos,

3% BEJ Mercantil Valenciano, 29 de marzo de 1917.
3 ] Mercantil 1V alenciano, 28 de octubre de 1917.
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aderezada con ninguna gracia y con desenfado rayano en el ataque
personal, forzosamente habfa de dar por resultado...una visiéon, o una
birria, como dicen en Madrid.

Y eso, ni mas ni menos, es Espaiia Nueva. 1.os Sres. Paso y Abati han
> >
querido tomarnos el pelo una vez mas (...) La musica de nuestro paisano

Vicente Lle6 alla se va con el libreto (...) Espasia Nueva no se hara vieja en
5 356

el cartel pero dara entradas”.
Revelador es el titular del texto critico que Caireles publica en el diario
Eco de Levante y al que ya hicimos alusion: E/ crimen de ayer.” La critica
musical que sale en el Diario de 1 alencia es asimismo muy elocuente:

“Anoche se estrené una pantomima de circo, cuyos autores, Pas y Abati,
titulan Esparia Nueva, profecia (I) en un acto, tres cuadros y un telon de
propina (...) Los carteles dicen que la musica es de Vicente Lle6 y debe ser
equivocacion. Los autores de la musica deben ser tantos como personajes
hay en la pantomima, y malita, malita de veras. O son cuplés
conocidisimos y pasodobles flamencos del tiempo de la Nana, o son
ruidos de carriola sense oli. (Caray con Vicente Lled! ¢Y este...musico es el
autor que mas dinero cobra en Espafia? La revista estaba llamada a

desaparecer y desaparecié afortunadamente. ;Cémo se atreven Paso y

Abati a presentarnos una revista tan endeble”.”®

5.5. Los criticos-autores y los criticos-intérpretes

El principal problema del critico se plantea cuando en el ejercicio de su
actividad se produce una confluencia de intereses que le impide
mantener la distancia prudente y necesaria con su objeto de valoracion,
el hecho musical. La actitud del critico debe ser, ante todo, honesta.
No ha de pretender la objetividad puesto que tal cosa no es mas que una
talacia virtual inalcanzable. Recordemos las palabras del musicélogo
argentino Enzo TFerrari: “sostengo que la critica no puede ser
objetiva”.” Aunque tampoco es conveniente abocarse a un subjetivismo
que todo lo condiciona al criterio individual. Para los que ejercen la
critica musical es preciso encontrar un equilibrio que no siempre es

36 B/ Pueblo, 21 de noviensbre de 1914

T Eeo de Ievante, 21 de noviembre de 1914.

38 Diario de Valencia, 21 de noviembre de 1914

3 CARPENTIER, A.: Ese miisico.. ... Op. cit., p. 222.
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facil de hallar: juzgar a partir de unos presupuestos compartidos,
fundamentados en el conocimiento de la obra, y desde unos principios
propios que se sustentan en una reflexion estética profunda.

El problema de la ética ha estado latente en el ejercicio de la
critica musical desde sus origenes histéricos. También durante las
primeras décadas del siglo XX se produjeron algunos hechos que
resultan cuanto menos llamativos, si atendemos al codigo deontologico
por el que se debe regir la tarea del critico.

El caso mas paradigmatico es el de Eduardo Lépez-Chavarti
Marco. El critico musical de Las Provincas gozéd siempre de gran
prestigio, por su profunda formacién intelectual y musical, y por su
infatigable labor desde diversas areas (musicologia, literatura, docencia,
composicion, direcciéon de orquesta...) para impulsar la cultura artistica
en la sociedad valenciana. Sin embargo, su forma de proceder en
algunas situaciones resulta claramente reprobable. El afan de Lopez-
Chavarri por querer compaginar la critica musical con actividades tales
como la de director de orquesta, intérprete o compositor es la causa de
sus problemas. Son muchas las ocasiones en las que utiliza la tribuna
del periédico con la intencion de autopromocionarse musicalmente. Se
vale para ello de una estrategia un tanto subrepticia. Usa dos
seudonimos: el oficial Eduardus, con el que suele rubricar las criticas y
Lobengrin, un seudénimo casi desconocido con el que firma la crénica
Ecos de Sociedad en Las Provincias. La utilizaciéon de uno u otro alias le
concede la posibilidad de practicar un “desdoblamiento personal”, de
tal forma que cuando escribe como Eduardus o Lobengrin de Lopez-
Chavarri, parezca que realmente se trate de dos personas distintas. Esta
maniobra de Lépez-Chavarri conlleva la imputacion mas grave que
pueda hacerse a un critico: acusarlo de ser juez y parte al mismo
tiempo.

Son numerosos los ejemplos en los que Lopez-Chavarri pone en
practica este ardid. Pueden encontrarse textos firmados por st mismo
que hacen referencia a su actividad como compositor y otros que
aluden a su actividad como director de orquesta. Del primer tipo,
citaremos dos ejemplos: 1) En el diario Las Provincias del dia 6 de
marzo de 1912, Lobengrin habla de Lopez-Chavarri, dentro de su
croénica habitual Ecos de Sociedad, y no lo pone mal, precisamente. 2) En
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una critica fechada el 20 de noviembre de 1914, Lopez-Chavarri juzga
la interpretacién de sus propias obras en un concierto de José y
Amparo Iturbi. Escribe Eduardus sobre Lopez-Chavarri: “Esta parte
finaliz6 con una «Cancién» y una «Danza» de mi perezoso amigo
Chavarri”. La interpretacion de estas piezas musicales es muy bien
valorada y se dice que el compositor (es decir, Lopez-Chavarri) tuvo
que salir a saludar ante el requerimiento de los hermanos Iturbi y las
muestras de admiracién del publico.

Del segundo tipo, ofrecemos una muestra: La Orguesta de Cdmara
de 1 alencia ofrecié su concierto inaugural el 14 de diciembre de 1915,
con Eduardo Lopez-Chavarri Marco como director. Sobre este primer
concierto escribié una crénica, con el titulo genérico de De siisica, el
propio Lopez-Chavarri (firma E.) publicada en Las Provincias el 16 de
diciembre de1915. En uno de sus apartados, que lleva el epigrafe De /a
Orguesta de Cdmara, Chavarri agradece a la prensa valenciana el buen
trato recibido por €l y por sus musicos. Lo hace utilizando la misma
artimafia que antes:

“Un afectuoso deber de gratitud hemos de mencionar en estas lineas a
todos los periddicos de la capital, por las frases de carifio que tuvieron para
con la novel Orquesta de Camara y para con nuestro compafiero Eduardo
L. Chavarti (...) Por lo que se refiere a nuestro amigo el sefior Chavarti,
reitera a todos los periédicos las mas efusivas gracias, y solo desea que la
buena voluntad pueda hacerse digna de tanta simpatia como ha
despertado. Y esta gratitud la verifica también en nombre de los
profesores de la Orquesta”.

Todos los colegas de Lopez-Chavarri que ejercian de criticos musicales
en la prensa valenciana le dedicaron comentarios elogiosos en su debut
al frente de la Orguesta Valenciana de Camara. Una prueba de esa actitud
laudatoria la encontramos en el siguiente texto critico de Ignacio Vidal
en E/ Mercantil 1 alenciano:

“Por fin es ya una realidad grata la existencia de esta agrupacion, formada
por profesores valencianos y dirigida por el ilustrado maestro E. Lopez
Chavarri (...) No debemos en este momento historico que marca la inicial
de vida de la nueva entidad artistica regatear alabanzas a quien la ha
organizado, limando asperezas y venciendo dificultades, a su director el Sr.
Lopez Chavarri. Tenfamos noticia de los trabajos, de sus gestiones en este
sentido; aunque juzgabamos dificil pudiera dar cima a su obra, en la que
otros que se habian propuesto llevarla a cabo la dejaron, por considerarla
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imposible, tenfamos fe en su activa labor, en la eficacia de su talento y en la
perseverancia de su voluntad, y el resultado de estas cualidades ha
coronado de una manera brillante los esfuerzos del Sr. Lopez Chavarri, a
quien por adelantado le felicitamos con efusion por el éxito de su titanica

empresa, por el arte lirico y por la cultura de Valencia”.*”

Como no podia ser de otra forma, las palabras mas emotivas sobre este
concierto, las que reflejan un tono admirativo mayor, son las que
escribié Garcillan, companero de redaccion de Lopez-Chavarri en Las
Provincias. Las reflexiones que el cronista plantea en el texto son
sumamente pertinentes puesto que afectan al nicleo del problema que
estamos abordando: Jes licita, desde el punto de vista ético, la critica a
un compafiero o a alguien con el que se tenga algin tipo de
implicaciéon profesional? El propio Garcillin responde a su pregunta
retorica:

“¢Por qué debiamos estar prestos y ser magnanimos, espléndidamente
sefioriles para el favor ajeno y sentir, en cambio, reparo en juzgar —
repetimos- imparcialmente al amigo que, al lado nuestro, trabaja, con
quien vivimos estas horas duras de lucha y sacrificio? (...) Los méritos
sobresalientes, indiscutibles, de este gran musico y gran poeta -¢qué sera
antes en ¢él?- que se llama Eduardo Lépez Chavarri, justifican nuestra
decision de decir la verdad... aun tratindose de un compafiero. Pensando
en sus prestigios relevantes, el lector hallara bien fundada esta decision. ..
Porque hemos de comenzar por decir que a él se debe este primer paso,
paso de gigante, paso firme, en la resurreccion de la musica de concierto
en Valencia. Por ella viene luchando Loépez-Chavarri, muchos afios.
Nosotros (...) nos sentimos orgullosos de él, envanecidos de haber
recibido sus confidencias, de haberle visto en sus comienzos; en su lucha y
en estos momentos del primer gran triunfo decisivo, de esta consagracion
solemne de sus méritos... y de su noble labor”.

La promocién de determinados artistas desde algunos sectores de la
critica es y ha sido siempre una realidad irrefutable. No vamos a cargar
las tintas unicamente sobre Lopez-Chavarri. Serfa injusto. Otros
criticos coetaneos a €l actuaron de manera parecida. Ignacio Vidal,
desde las paginas de E/ Mercantil 1 alenciano, apoyd sin reservas la
carrera del precoz pianista Guillermo Cases, al igual que Lopez-
Chavarri fue el mentor de José Iturbi y lo promocioné cunado pudo
desde las paginas de Las Provincias.

30 EJ Mercantil Valenciano, 15 de diciembre de 1915.
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Habria que hablar también de Serrano y del soporte publicista
que tuvo de algunos diarios locales, o de la connivencia existente entre
aquellos criticos que coyunturalmente son autores y los compafieros de
gremio que han de juzgarlos. En este ultimo saco habria que meter a
bastantes cronistas musicales. Uno de ellos fue José Maria Lépez, mas
conocido como Mascarilla, periodista de E/ Mercantil 1V alenciano que
llego a ser presidente de la Asociacion de la Prensa 1V alenciana. Ademas de
ejercer su labor habitual de critico, Lépez escribié varios libretos de
zarzuela y de otras obras pertenecientes al género lirico. Lucha de amores,
zarzuela estrenada el 13 de marzo de 1913, fue uno de los titulos
surgidos de su pufio y letra.  El 29 de diciembre del mismo afo, una
resefla critica publicada en E/ Pueblo se referia a José Marfa Lopez
como el autor de los arreglos de un libreto ya existente que dio origen
a E/ gnapo de Lavapiés, obra estrenada el dia anterior. Transcribimos un
extracto de la critica que publicé el diario Las Provincias sobre la
primera de las zarzuelas citadas:

“Se estrené anoche en este teatro, el drama lirico en un acto y tres cuadros
en verso, libro de nuestro companero en la prensa D. José Maria Lopez,
Mascarilla, y Ramén Diaz, musica de los maestros Lépez de Toro y
Fuentes, titulada Lucha de amores. La obra (...) fue muy del agrado del
publico, que aplaudi6 los principales pasajes con toda sinceridad. No

fueron palmoteos de la clague, sino ovaciones verdad, salidas del patio de

butacas y de las galerfas espontineamente”.*

L. Fabrellas, critico musical de E/ Correo en su dltima etapa aparece
como el autor de Awmwres de verano, obra que se estrend en E/ Dorad,
teatro del Cabanal (Valencia). De ello hay constancia en una breve

critica publicada el 18 de abril de 1915 en el Dzario de 1V alencia.

El 23 de mayo de 1916 se estrend en el teatro Eslava La mare
terra, un drama teatral del critico Bernardo Morales San Martin. Las
criticas de los colegas de Fidelio fueron muy elogiosas, entre ellas la del
cronista de La Correspondencia de 1 alencia, o la de su compafiero de
redaccion José Maria Lopez, Mascarilla, en la critica que firmé el dia 24
de mayo de 1916 en E/ Mercantil 1 alenciano. Sin embargo, no debieron
satisfacer del todo a Bernardo Morales puesto que a los pocos dias -
concretamente el 19 de junio de 1916- aproveché su habitual
colaboracion en la seccion Nota del dia de E/ Mercantil 1 alenciano para

VT a5 Provincias, 14 de marzo de 1914.
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resarcirse del escaso eco que habia tenido su obra. “El teatro catalan”
fue el titular de un texto que relataba con resentimiento el escaso
apoyo que los autores de teatro valencianos, cuya obra estaba escrita en
la lengua vernacula, recibian de las autoridades y de los criticos locales,
en contraste con los autores catalanes. Morales San Martin consiguio
estrenar otro drama en 1922, titulado “Lo imposible”. El 9 de febrero
de 1922 sali6 publicada una critica de dicha obra firmada por Q.

(Quintana) en La oz Valenciana. La critica esta vez no fue positiva:

“Pertenece este drama del buen amigo Morales San Martin a la literatura
psicolégica. Es un drama para leer y no un drama para representar (...) es
sumamente dificil una perfecta compenetracion entre el novelista y el
dramaturgo... Por esa dificil compenetraciéon, por esa ausencia de

autocritica creen los novelistas que pueden alcanzar en el teatro los

. . ’ , 2
mismos triunfos que en la novela y ahi esta el yerro™.”

El habitual colaborador de La Correspondencia de 1 alencia F. Hernandez
Casajuana estren6 en el teatro Princesa de Valencia el sainete E/ pat
dels canyarets. Los dias 20 y 23 de marzo de 1914 se publicaron sendas
criticas del estreno en este diario. En el comentario critico se dice: “De
nuestro querido amigo y colaborador”. Dias después (27 de abril de
1914), Casajuana publica en el mismo periddico un articulo titulado E/
alma del sainete donde expone sus tesis sobre lo que debe ser el sainete.
Afos mas tarde se estrené otra obra del periodista F. Hernandez
Casajuana titulada La bistoria de un legionario. En El Mercantil 1 alenciano
se publico la critica de esta obra el 4 de enero de 1922. Firmo la critica

Fidelio

La critica de Goma del estreno del drama E/ guerer de una serrana
de Enrique Bohorques, publicada en el Diario de VValencia del 16 de
abril de 1920, es un ejemplo mas en este sumario que recoge
actuaciones de criticos con conflicto de intereses. Enrique G. Goma
escribe: “de su amigo y compafiero, el brillante redactor de La oz
Valenciana, Enrique Bohorques”. Otros colegas le dedican generosos
comentarios: el cronista anoénimo de La Correspondencia de 1 alencia
escribe la critica en nombre de toda la redaccion, reconociendo que la
amistad de él y sus compafieros de periédico con Enrique Bohorques
“entorpecen la manifestacion sincera de nuestro pensar para que no se

392 B ] Mercantil V alenciano, 9 de febrero de 1922.
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juzguen nuestros elogios exagerados”. Igualmente C.E. de E/ Pueblo
expresa en una larga critica la grata impresion que le ha causado la obra
de Bohorques. Y -jcomo nol- La Torre, su compafiero de redaccion en
La Voz Valenciana, le dedica estas elogiosas palabras:

“Bohorques, a no ser un despreocupado de la vida, un bohemio sofiador,
un dominado por la inercia, hubiera triunfado hace ya tiempo en el teatro.
Pero su abulia, o el cansancio que la vida periodistica imprime a los
cerebros de los que a ella nos entregamos, con toda el alma, dedicandole

todas las energias, le ha separado de una labor en la que pudo encontrar
35 363

dias de verdadera gloria”.
El critico se enfrenta a un dilema cuando ha de juzgar la obra de un
compafiero o la de una artista que le es proximo. Serfa injusto negar a
los criticos la posibilidad de crear y de exponer al veredicto del publico
sus propias obras. No existe clausula ética que lo impida. Se dice con
clerta razén que es mucho mas facil criticar que crear y de ello se colige
que quien no sirve como artista se hace critico. Hemos de reconocer,
por tanto, el derecho del critico a dar el salto y situarse al otro lado de
la barrera, si bien deberia participar con las mismas reglas, sin tratos
especiales. Por otro lado, es inevitable conjeturar que exista en la
funcion critica un cierto grado de corporativismo no ajeno a ninguna
profesion, aunque a veces los juicios mas severos provienen de los
propios compafieros de oficio.

Siempre han existido los peligros que habitualmente acechan al
critico, intereses de diversa indole que incitan a cruzar la linea. Este es
un estigma que ha marcado secularmente a quienes ejercen la critica.
¢Qué hacer, entonces? Ante el dilema conviene recordar aquello de
que “la critica no es sino una funcién al servicio del publico”.* El
critico ha de ser honesto antes que nada e imponerse la autorreflexion
la metacritica segin Filiberto Menna-> como una metodologfa de
trabajo imprescindible para poder ejercer su tarea. No hay otro
camino. Esa es la inica forma de que su discurso resulte creible.

P Ia Vog Valenciana, 16 de abril de 1920
*VALERA CASES, A.: Cruz y drama. ..., Op. cit., p. 97.
Y MENNA, F.: Critica de la critica, Op. cit.
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6

””'1

La critica musical como reflejo
ideologico del periodismo militante

I a naturaleza ideologica del arte es un aspecto abordado, entre otros
autores, por Janet Wolff:

“Las obras de arte, no son entidades cerradas, contenidas y
trascendentales, sino producto de practicas historicas especificas por parte
de grupos sociales identificables en unas condiciones dadas, y por tanto

llevan el sello de las ideas, valores y condiciones de existencia de esos
» 366

grupos, y sus representantes en artistas determinados”.
St damos este presupuesto como cierto, coincidiremos también en que
la critica de cualquier manifestacion artistica esta asimismo mediatizada,
y no solo por la carga ideoldgica inherente a la propia obra de arte que
se juzga, sino por los condicionantes ideoldgicos que introducen el
propio critico y el medio de comunicacidon donde ejerce la critica. El
critico siempre transfiere todo un complejo bagaje de valores, ideas,
experiencias, sensaciones, sentimientos... en su juicio critico. Ese
camulo de pensamientos y emociones que modela la personalidad

YWOLFF, J.: La produccion social del arte, Ediciones ISTMO, Madrid ,1997, p.65
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estética es el resultado de un proceso interior que ha ido
construyéndose a lo largo de toda una vida. El critico, en el momento
de formular un nuevo juicio estético reactiva, consciente o
inconscientemente, las vivencias acumuladas en su memoria y las
contrapone a las nuevas. Al situarse ante un hecho artistico novedoso,
el critico debe reconocer que su tarea valorativa esta condicionada
desde el mismo punto de partida. Admitirlo asi, y buscar el necesario
distanciamiento de aquello que se juzga, es una garantia si no de
objetividad, sf al menos de honestidad.

La prensa valenciana de las primeras décadas del siglo XX fue el
escenario de disputas que evidenciaron distintas percepciones del arte
derivadas a su vez de diferentes posicionamientos ideologicos. Cuando
analizamos los rasgos de los diarios publicados durante esta época en
Valencia, una caracteristica se hace comun en todos ellos: su funcién de
voceros. Cada diario se erigia en portavoz de un determinado partido
politico y en transmisor de sus valores ideolégicos. Constituian el
medio de penetracién social mas potente de los que disponian las
tuerzas politicas (junto a otros como las agrupaciones sindicales, los
circulos obreros, las cooperativas, etc.). Todos compartian un mismo
objetivo: difundir su ideologia y contrarrestar la influencia de los
medios rivales.

Cierto es que no en todos los casos esa funciéon se desempefiaba
con la misma vehemencia. Los diarios mas beligerantes se alineaban
con las posturas mas extremas del espectro politico valenciano: a un
lado estaba E/ Pueblo, apoyado en ocasiones por E/ Mercantil 1 alenciano,
que representaba el sector radical del republicanismo; y en la parte
contraria La 1oz de Valencia y Diario de 1V alencia, principales 6rganos de
difusién de las facciones mas conservadoras y catdlicas del arco politico
valenciano. lLa figura del eitico-portavoz, que actia de correa de
transmision del periddico en el que trabajaba, surge en este tipo de
diarios. Su cometido dista mucho del analisis estético-valorativo, mas
bien consiste en propagar consignas ideologicas so pretexto de estar
realizando un dictamen estético.

El uso ideoldgico de la critica se realiza con distintas intenciones.
Unas veces persigue el propésito de defender o cuestionar los
supuestos valores morales de la obra artistica. Otras veces, en cambio,
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la manera de connotar el mensaje critico consiste en resaltar el efecto
que dichos valores provocan en el publico receptor. Las diversas
modalidades del teatro lirico (zarzuela, sainete, opereta, revista musical,
etc.) son las mas proclives, por la naturaleza de sus argumentos, a un
tipo de discurso critico que enfatice el componente moral de la obra.

La existencia del componente clasista en el ejercicio de la critica es
uno de los aspectos que se constatan al analizar la relacion entre critica
y publico. Se observa en la catalogacién que la critica musical hace del
publico en funcién de su procedencia geografico-social: los atenienses y
los morenos (unos: gente de ciudad, civicos y cultivados; los otros:
campesinos, incultos y alborotadores). También se pone de manifiesto
en la segmentacion bipolar que la critica hace del publico: las clases altas
(estas aparecen catalogadas como “publico aristocratico”, “clases
adineradas”, etc.) y las clases bajas o populares (“el vulgo”, “los de las
alturas”).

El teatro de 6pera o de zarzuela de principios de siglo era un
reflejo de la sociedad valenciana y de su estratificacion, una alegoria del
mundo real como dirfa Calderon de la Barca. Pero otra practica,
bastante habitual en la prensa de tendencia mas izquierdista,
evidenciaba aun mas el sesgo ideoldgico de algunas criticas. Consistia
en la libre aplicacion de la dialéctica marxista al analisis del
comportamiento del publico. Al igual que los problemas econémicos
que sufren las clases bajas son consecuencia del mal uso o del abuso
que hacen las clases altas de los recursos productivos, se puede
extrapolar del mismo modo que los problemas de la cultura musical
valenciana son el resultado del abandono y el desinterés de las clases
altas hacia el arte.

Un diario se distinguio en este tipo de interpretacion clasista: E/
Pueblo. Fueron numerosas las criticas publicadas en este periddico que
aludian al comportamiento de la clase adinerada. Al “publico
aristocratico” se le recrimina su indolencia y su absentismo en los
acontecimientos artisticos importantes; es decir, que no ejerza el rol de
dinamizador cultural, cuando es algo que por su condicién social y
posicién economica le corresponderia hacer. Fijémonos en lo que
escribfa el critico Arturo Perucho de E/ Pueblo en la cronica del
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concierto de Marcel Derrieux (violin) y José Garcia Badenes (piano),

celebrado el 14 de abril de 1923:

“El puablico (aunque, desgraciadamente, poco numeroso, puesto que
muchas personas que por su posicion y su aparente cultura debfan ir a los
conciertos no van mas que a las funciones de las Imeldas y de los
estudiantes catodlicos), aprecié en cuanto valia la importante labor de los

dos artistas, que fueron largamente aplaudidos”.”"’

Otras veces se anteponia el contenido ideolégico de los textos criticos
al valor artistico de una obra. En esos casos, la critica se convertia mas
en un vehiculo propagandistico que un instrumento para valorar el
suceso artistico. Resulta palmaria esa intencion en los siguientes
articulos publicados en La oz de Valencia: “Los catdlicos y el teatro”
de Gustavo Conde, del 8 de diciembre de 1914; y E/ Pueblo y La 170z,
del 10 de junio de 1915. Ambos textos respondian a sendos escritos
aparecidos en las paginas de E/ Mercantil 1V alenciano y EI Pueblo,
respectivamente, en los que se atentaba contra los principios de la
moral catélica. Un ejemplo mas, E/ Mercantil 1 alenciano se referia
ironicamente a la “moralidad” de La oz de Valencia a proposito del

estreno de dos comedias algo “licenciosas”; en su edicion del 7 de
diciembre de 1914:

“No hace mucho, la prensa que se llamaba catélica no publicaba nada de
teatros, ni siquiera el anuncio. Hoy no soélo publica el anuncio, sino la revista de
las obras; y lo hace en términos tales, que ni hay rugidos para las obras
verdes ni zntolerancias para aquellas otras que sin ser del todo libres no se
ajustan a lo que preceptua el libro que pudiéramos llamar de las buenas
costumbres. Estos dias se representan en los teatros de Valencia Las
pecadoras y Zazi y vemos que a los masones les bacen el reclamo los diarios
catdlicos (?) Habla el diario catlista de Las pecadoras, y después de consignar
que la obra es inmoral e indecente, lo cual es un reclamo para los que
gustan de salsas picantes, afade...: «No queremos entrar en mas detalles.
Baste decir que la obra estuvo admirablemente interpretada y que las
actrices lucieron lujosos trajes»...El arte anteponiéndose a la moral. Iz 7oz
de Valenciala toma con Zaza; llama repugnante a su realismo, a pesar de lo
cual anuncia la obra, y después se larga con el siguiente reclamo, que no lo
agradeceran jamas bastante los autores, los actores y la empresa: «Por lo
demas, no podemos menos de reconocer, a fuer de imparciales, que
Margarita Xirga estuvo anoche a la altura de siempre»... De manera que
pelillos a la mar... Cantada en italiano gana mucho la moral —parodiando la

37 F Pueblo, 15 de abril de 1923.
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trase dicen los catolicos (III)- bien vestida y representada por actrices

eminentes, no hay obra inmoral ni pecaminosa”. ***

Este caustico comentario publicado en E/ Mercantil 1 alenciano merecid
una réplica contundente de La oz de 1V alencia:

“Ayer se descuelga E/ Mercantil con una de las chinchorrerfas que le han
dado merecida fama de astrosa y despreciable mujerzuela. Se refiere en una
gacetilla a la actitud de los catélicos respecto al teatro, y comienza diciendo:
«Los tiempos cambian y el modernismo se impone». En muchos casos
podria admitirse la frasecita; pero E/ Mercantil es el menos autorizado para
pronunciarla, porque él sigue siendo ahora tan fariseo y tan chismoso como
el dia de su natalicio. Para él no hay modernismo que valga. Pretende E/
Mercanti/ probar que nosotros nos modernizamos, y al efecto nos suelta esta
tremenda andanada... «Ya sabemos que dirdin que no son totalmente
inmorales las citadas obras» jMiren ustedes por donde nos ha salido profeta
el vejete! Lo malo es que no ha contado con la huéspeda. Porque ahora se
nos ocurre decir, después de lo que ya llevamos dicho, que Las pecadoras y
Zaza son TOTALMENTE, COMPLETAMENTE INMORALES, soélo
por fastidiar a E/ Mercantil en sus pretensiones proféticas (...) Y ya en este
punto, nos interesa hacer constar, para que lo sepa E/ Mercanti/ y quien
debe saberlo, que ni nosotros ni nadie, al hacer revistas teatrales, ha
confundido en un mismo juicio la obra y los artistas que la interpretan.
¢Quién duda que una obra censurable puede ser representada
admirablemente? ¢No lo estamos viendo todos los dias? De la obra se
critica su valor moral y literario; de los artistas, su trabajo, y en todo caso, la
responsabilidad que pueda cabetles en la eleccién de las obras, cuando esta
> 369

depende de ellos”.
Es curioso como la lectura de estos textos nos permite llegar a
conclusiones que a priori podrian parecer meras conjeturas. Una de
estas conclusiones refleja la dificil avenencia de la religién catélica y el

teatro; algunos cronistas incluso calificaron esa relacién de
370 ’ . .
contranatural.””” As{ se reconoce en el texto de E/ Mercantil 1V alenciano al

38 ] Mercantil 1V alenciano, 8 de diciembre de 1914.

Y La Vog de Valencia: “Los catdlicos y el teatro”, 8 de diciembre de 1914.

" Bsta cuestion ha sido estudiada por ZABALA, A.: La dpera en la vida teatral
valenciana del siglo X17111. Instituciéon Alfonso El magnanimo, Diputacion
Provincial de Valencia, Valencia 1960. Segun este autor: “La tenazg camparia
sostenida con propdsito prohibitive por el Argobispo don Andrés Mayoral —siguiendo un recto
) desinteresado impulso de su conciencia, que le hacia ver en el teatro la cansa de todos los
males-, aleanzd el momento propicio del siltimo y definitivo atague cuando, en aquel mismo
ano (1748),un terrible terremoto (...) dispuso el animo de los valencianos para una extrema

www.revistalatinacs.org/067 /cuadernos/CBA . html#17 [ 223 ]



que hemos aludido cuando se afirma aquello de “no hace mucho, la
prensa que se llamaba catélica no publicaba nada de teatros”.

La lectura moralizante que La 1oz de Valencia y el Diario de
Valencia realizan del espectaculo artistico es aplicable a cualquier
modalidad de teatro musical, aunque se manifiesta especialmente en los
subgéneros liricos proclives a argumentos atrevidos y dialogos picantes
(revistas musicales, sainetes, etc.). Con tales antecedentes, no es de
extrafiar que el impetu adoctrinador de estos medios alcanzara al cine.
El talante severo y represor del diario catélico queda de manifiesto en la
cronica “Los abusos en Apolo”. Desde las paginas de La [0z de
Valencia se amenaza al citado teatro por la escasez de luz en la sala que

propicia “conductas dudosas: La disyuntiva es clara: o el inmediato

remedio o el descrédito, que deliberadamente fomentaremos”.””!

El diario E/ Pueblo del 9 de junio de 1915, a través del articulo
“Una Valencia Levitica”, se hace eco de las campanas de los diarios
catolicos contra los music-halls o varietés:

“Esto es lo que pretenden hacer de nuestra ciudad los elementos clericales.
Nosotros no tenemos por qué defender ni combatir los salones de varietés
(...) Es mas, en este pleito de las cupletistas, que el diario carlista ha
comentado con cierta circunspeccion, desconocida para Ia 170z, nos
hemos abstenido, porque...la verdad, el espectaculo no nos atrae. Echamos
nuestro cuarto a espaldas, asqueados de la insensata campafia del diario
liguero y al advertir la finalidad que se persigue: acabar con todo
espectaculo que no sea rezar el rosario, confesar o comulgar diariamente, o
ir al cine de Libreros (...) Si nos dejasemos llevar de miras politicas,
dirfamos que nos complaceria la victoria de los clericales en esta cuestion: a
ver si de una vez la masa general se hartaba de soportar que impertinencias
de quienes nunca, ni en forma alguna, hicieron nada practico y conveniente

por y para Valencia”.””

Y fugaz, actitud de arrepentimiento y dolor de los pecados muy en consonancia con todo
renunciamiento de tipo mundano. Aprovechando esta situacion, el escrupuloso prelado logro
qgue la Cindad, atin contra su propio deseo, cerrase las puertas del antiguo y célebre <Corral
de la Olivera>".

N La Vog de Valencia: “Los abusos en Apolo”, 28 de noviembre de 1913.
2 La Voz de Valencia: “Una V alencia levitica™, 9 de junio de 1915.
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La respuesta de La oz de 1Valencia no se hizo esperar. Al dia siguiente,
aparecia en su primera pagina el articulo E/ Pueblo y La 1703, con un
antetitulo explicativo: “Lo de los music-halls™:

“Dice ayer el primero (refiriéndose a E/ Pueblo) a la segunda (La 1703), que
quiere hacer de Valencia una ciudad levitica. Y tiene razoén (...) Lo que no
podemos, ni debemos tolerar, sin nuestra protesta y contradiccion, es el
libertinaje impudico de los actores y la soez expansion de los espectadores.
Ni que el teatro de las ciudades, ni aun los salones de varietés, se conviertan
en antesalas del vicio, cuando no en burdeles (...) Es nuestro respeto y
nuestro aplauso para el publico digno, formado por gentes de todas las
clases sociales que, después de la jornada de trabajo, alegra su espiritu y
busca para su reposo el cambio de atencion, deleitandose en las escenas del
drama moral, de la zarzuela sana, del apropodsito o sainete, con retratos de
afiejas costumbres, vibrantes y melodiosas canciones, chistes de buena ley y
gallardas concepciones del ingenio, que no falté ni a los autores viejos ni a
los modernos. Pero tolerar con nuestro silencio que cada Music-Hall se
convierta en un foco de la mas innobles concupiscencias, donde el
adolescente forje su prematura ruina, el hijo malverse los bienes del padre,
el esposo los bienes y la paz del hogar, y en cuyas redes caigan seres
incautos que atrajo alli la curiosidad insana y la detestable compania de un

amigo desleal y corrompido, eso, no”.>”

El Diario de 1 alencia era el otro rotativo que acompafiaba a I.a oz de
Valencia en su cruzada por instaurar la moral catélica y las buenas
costumbres en la sociedad valenciana. Las criticas publicadas en este
medio tenfan siempre un sesgo doctrinal. Zarzuelas como La fiesta de
San Anton de Tomas Lopez Torregrosa merecieron en su estreno

comentarios muy positivos precisamente por su tratamiento teatral
ajustado a los canones mas tradicionales del género:

“Una Fiesta de San Antén muy bien hecha, y si la empresa pone en cartel las

obras del corte de la que tanto gusté anoche, el distinguido puablico que
s 374

asiste al Trian6n lo agradecera y en taquilla vera el resultado”.
Los mismos autores que reciben el aplauso de los criticos de este sector
de la prensa cuando siguen su dictado, son vilipendiados st se alejan de
dicha tendencia. Léase la critica referida al estreno de La #ltima pelicnla
de Torregrosa y Valverde: “Salidas de personajes sin ton ni son, chistes

P La Vog de Valencia: “El Pueblo” y “la 103" (con el antetitulo Lo de los Music-
Halls), 10 de junio de 1915.
™ Diario de 1 alencia, 30 de mayo de 1915,
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de muy mal gusto e inmorales, cuplés indecorosos, gansadas sin cuento,
y otras muchas imbecilidades”.”” Estrenos como E/ bueno de Guzmin de
F. Alonso o La gentuza de José Serrano tuvieron una critica muy
negativa por el argumento y por sus atrevidos dialogos. En el caso de las
dos obras citadas, las criticas del Diario de 1 alencia -publicadas el dia 9
de octubre y 29 de noviembre de 1913, respectivamente- llevan la firma
de Almanzgor. También la critica publicada a raiz del estreno de la
zarzuela Lluna de mel de Abelardo Alfonso confirma el sesgo
moralizante de este periddico: “Si se suprimiera algun chiste de color
subidito, la obra no perderfa nada”.>

Cronistas de otros periddicos, enfrentados a la linea de
pensamiento de los rotativos mas conservadores, defendfan igualmente
un tipo de teatro musical alejado de la astracanada. Asi lo hace José M*
Lopez (Mascarilla), autor teatral y critico de E/ Mercantil 1 alenciano en su
cronica del estreno de la zarzuela Los dngeles mandan, con musica de
Jerénimo Jiménez y libreto de Linares Becerra:

“Linares Becerra es un culto y aplaudido autor que ve el teatro bajo el
prisma de la moralidad, la decencia y la honradez. Cree, como Bretén de los
Herreros, que el teatro debe ser educador, escuela de buenas costumbres,
tribuna del bien hablar y el bien decir, fiel reflejo de la vida, en una palabra.
Dentro de ese concepto elevado que Linares Becerra tiene del teatro, quiere

adecentar el teatro por horas, desterrando las procacidades y desvergtienzas
2 377

a que nos han acostumbrados algunos autores desaprensivos”.
Otros hechos reafirman la implicacion de los periédicos valencianos en
la defensa de determinados valores ideologicos. La presencia frecuente
de textos periodisticos dedicados a difundir la actividad musical llevada
a cabo por agrupaciones (coros, conjuntos instrumentales, etc.) nacidas
al abrigo de las organizaciones sindicales o circulos obreros que cada
formacién politica alentaba. El hecho de publicitar estos actos podria
entenderse como una acciéon estratégica encaminada a facilitar la
penetracion social de los valores ideologicos de los grupos a los que
representan.

% Diario de V alencia, 12 de marzo de 1915.
7 Diario de Valencia, 12 de julio de 1914,
31 EJ Mercantil Valenciano, 5 de octubre de 1912
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En el sector de la prensa catodlica, otro indicador significativo es la
profusa publicacion de textos sobre congresos, conciertos y otro tipo
de actos de tematica musical religiosa. Lz 0z de 1V alencia es el periédico
mas destacable en este sentido. Sorprendentemente, el acento
ideologico de La 1oz de VValencia tomara otro cariz a partir de 1920,
cuando es rebautizado con el nombre de La oz VValenciana. Es el Diario
de Valencia quien explica este cambio en una gacetilla que lleva un
expresivo antetitulo: “Las vueltas que da el mundo”. En el citado texto
se dice que “La Voz Valenciana pasa a ser 6rgano del partido de
izquierda liberal que acaudilla don Santiago Alba” y también se comenta
que estan cesando a los cargos directivos anteriores.””® Este cambio de
rumbo tendria efectos claros en la linea de actuaciéon de La 1oy
Valenciana. Un ejemplo lo demuestra: durante el ano 1921 se celebran
en Valencia seis conciertos de musica vocal religiosa a cargo del Cuarteto
Vocal de la Capilla Sixtina y cuatro a cargo de la Agrupacion Coral de la
Capilla Sixtina; el Diario de 1 alencia (de la mano de Goma) hace un
seguimiento exhaustivo de estos conciertos, mientras que La 703
Valenciana  —algo  impensable  afios  atrds- omite  mucha
informacién/opinién sobre estos eventos.

Un habito que distinguia al Diario de 1 alencia de los demas era su
tendencia a hacer uso de simbolismos ideolégicos. Como muestra
puede valer esta critica publicada el 21 de septiembre de 1913 en el
citado diario jaimista (asi calificado por defender la legitimidad dinastica
del pretendiente carlista Jaime de Borbon Parma a la corona de
Espafia). El cronista anénimo, al referirse a la ubicacién del teatro
Princesa donde se celebraba la funcién, escribié: “Anoche abrié sus
puertas el coliseo de la calle del Rey Don Jaime”.””

Uno de los aspectos que caracterizo la etapa de L. Martin Mengod
o de Luis Lucia al frente del Diario de 1 alencia era la preocupacion por la
lengua y la cultura valencianas. Este valencianismo se entendia a partir de
la aspiracion del sector politico que representaba este periddico por
aglutinar una derecha regionalista. No es de extranar que en este diario
se calificara a José Serrano como el cantor de la tierra por su Himmno

8 Diario de 1V alencia, 11 de febrero de 1920.
" Diario de V alencia, 21 de septiembre de 1920,
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Regional 1 alenciano. El honor de designar a Serrano musico predilecto
del pueblo valenciano le correspondié a Vicente Marin:

“Hace siete afios, a la hora en que el sol brilla con todo su esplendor en un
dia primaveral, de cielo azul y limpido, en un grandioso estadio, en el que se
hallaban los mas altos poderes del Estado junto con el obrero, que formaba
muchedumbre, un joven maestro hizo sentir el alma valenciana con las
estridentes notas de la Marcha de la cindad, entrelazadas con verdadera
inspiracién con las dulces melodias de los cantos regionales. Aquel
memorable dfa, Pepe Serrano triunfé de manera indiscutible,
compenetrandose admirablemente con el pueblo en el amor a la zerreza, y le

proclamé su mas inspirado cantor”.”®

Lo comentado en este ultimo apartado revela un uso ideolégico de la
critica musical. Nunca podremos determinar qué parte de
responsabilidad tenfa el critico en este juego y cuanta le correspondia a
la empresa periodistica, pero lo que nadie podra negar es que el virus

doctrinario moraba en el interior de bastantes textos, en ocasiones
soterrado entre las palabras, otras veces mas visible.

380 Diario de Valencia, 18 de noviembre de 1916.
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Epilogo

ste libro es ante todo el resultado de un anhelo que nacié con

el proposito de aportar una perspectiva mas profunda de la

critica musical. Supone un intento de reconstruccion historica
de la critica musical publicada en la prensa diaria de Valencia durante
el primer cuarto del siglo XX y recoge en sus paginas las distintas
miradas de los agentes involucrados en el proceso generador de la
critica musical: de los que la ejercen activamente, de los que la
soportan como causantes del hecho artistico-musical y de quienes
estan vinculados a ella de una u otra manera.

Al circunscribir nuestro analisis al ambito concreto de la prensa
diaria valenciana y a un periodo cronolégico concreto pretendiamos
seguir aquella maxima que sefiala que desde el analisis de una realidad
particular pueden obtenerse resultados de validez universal. Asi lo
hemos hecho y honestamente considero que las rutas abiertas bien
podrian servir a otras exploraciones mas ambiciosas. Los multiples
datos sobre los criticos y criticas publicadas, las vias de analisis y las
estrategias metodologicas utilizadas, la bibliografia consultada..., todo

www.revistalatinacs.org/067 /cuadernos/CBA . html#17 [ 229 ]



este material ofrece multiples posibilidades a investigaciones futuras.
Ademas, junto al estudio y catalogacion de las fuentes hemerograficas,
y de las criticas musicales en ellas registradas, hemos podido conocer
el tipo de periodismo que se ejercia en esta época y comprender el
pensamiento ideologico que lo alimentaba. Ojala esta obra contribuya,
aunque sea en una parte mindscula, a la imprescindible tarea de
elaborar una historia de la critica musical en Espafa. Una tarea
todavia pendiente.

A mi juicio, una de las mayores aportaciones de la investigacion
que se detalla en este libro es facilitar un modelo de analisis propio.
Hasta ahora los recursos analiticos procedian del ambito tedrico de la
critica literaria o de la critica de arte. Este ha sido un ejercicio de
investigacion de la critica musical realizado desde sus propios
postulados  tedrico-epistemolégicos 'y con unas herramientas
metodolégicas adaptadas basicamente del modelo comunicativo de
Roman Jakobson, aunque con aportaciones singulares distintivas.

Para el final he querido dejar la reflexién que en estas paginas se
plantea sobre el papel de la critica musical y su razén de ser. Nuestra
conviccién es firme: cualquier intento de reconstruir la historia de la
critica musical debe efectuarse desde una visién metacritica, el Gnico
principio valido para regenerar el ejercicio de la critica. Esta idea no
ha de quedarse en una mera declaraciéon de intenciones sino que debe
constituir el estimulo necesario para articular una historia critica de la
critica musical. Por esa razén, la investigacion historica que hemos
abordado va mas alla de la mera compilacién de datos y fechas, y no
ha dudado en rebuscar en la trastienda de los hechos, intentando
reconstruir los retazos de una verdad muchas veces incémoda,
actuando con la misma responsabilidad y honestidad que
demandamos a quienes ejercen la funcién critica. Ese ha sido nuestro
compromiso.

La labor del critico musical bordea muchas veces los lindes que
delimitan el terreno de lo éticamente correcto. Y no es extrafo que asi
ocurra puesto que quienes se ocupan de esta tarea transitan
indistintamente entre los lindes que deberifan separar la actividad
artistica de la critica. Por este motivo, son muchos los conflictos
éticos y deontolégicos que se generan. La critica debe entenderse
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como un servicio al publico. La gente, el aficionado que acude a las
paginas de un periddico para leer una critica musical, necesita creer
que aquello que se le dice responde a una intencién honesta y sincera.
Como dijo Roland Barthes, el criterio que nos debe permitir
sancionar el discurso del critico no es la verdad sino la justeza de lo
que dice. Y para refrendar esta opinion cita a Kafka para quien la
condicién auténtica del critico tiene que ser “no el ver la verdad, sino
el serlo. No nos haga creer en lo que usted dice, sino: haganos creer

en su decision de decirlo”. !

%1 BARTHES, R.: Critica y verdad, Editorial Siglo XX, Madrid, 1971.

www.revistalatinacs.org/067 /cuadernos/CBA . html#17 [231]






Bibliografia

AA. VV. Enciclopedie de la Musique: texto publicado por Jean
Matthysens, Ed. Fasquelle, Paris, 1958.

AA. VV.: Gran Enciclopedia de la Region Valenciana, Valencia 1972-
1973.

ADAM FERRERO, B.: Miisicos 1V alencianos, Ed. Proip, Valencia,
1988.

ADORNO, T.: Disonancias. Miisica en el mundo dirigido, Ed. Rialp,
Madrid, 1966.

ADORNO, T.: Filosofia de la nueva miisica, Ed. Sur, Buenos Aires,
1966.

ALIER, R.: LLa Zarzuela. Ediciones Robinbook, Barcelona, 2002.

ALOS, V.R.: Vicente Blasco 1bdrnez. Biografia politica, Institucié Alfons el
Magnanim, Valencia, 1999.

ALTABELLA, J.: Las Provincias, eje historico del periodismo valenciano,
1866-1969, Editora Nacional. Madrid, 1970.

AVINOA, X.: Sesenta aiios de critica musical. Revista RITMO, n° 594,
diciembre 1988.

www.revistalatinacs.org/067 /cuadernos/CBA . html#17 [233]



AZNAR SOLER, M. y BLASCO LAGUNA, R.: La politica cultural al
Pais Valencia, 1927-1939. IVEL 1AM, Valencia, 1985.

BADENES MASO, G. (dit.): Historia de la Miisica de la Comunidad

Valenciana, EA. Levante. Prensa Valenciana, Valencia, 1992.
BARTHES, R.: Critica y verdad, Editorial Siglo XXI, Madrid, 1971.

BERENGUER, E.: Eduardo L. Chavarri y la misica valenciana. Revista
RITMO, n® 115. Septiembre de 1935.

BONASTRE, V.. Miisica y pardmetros de especulacion, Ed. Alpuerto,
Barcelona, 1977.

BUENO CAMEJO F. C.. Historia de la Opera en Valencia y su
representacion segin la critica de arte: de la Monarguia de Alfonso XIII a la
Guerra Civil Esparnola, Generalitat Valenciana (Conselleria de Cultura,
Educacié i Ciencia) y Diputacié de Valencia. S.A.R.C. / Federico
Doménech, 1997.

BUENO CAMEJO, F. C. (dit.): Un siglo de Miisica en la Comunidad
Valenciana, E1 Mundo-Unidad Editorial, Valencia, 1998.

BURELL, V. M.: La critica se critica o deberia criticarse, en Meldmano, n°
13, Madrid, 1997.

CALVO SERRALLER, F.. Naturaleza y mision de la critica de arte.
Discurso de ingreso en la Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando, 11 de febrero de 2001.

CARPENTIER, A.. Ese misico gue llevo dentro, Alianza Editorial,
Madrid, 1995.

CARREIRA, X. M.: Variaciones sobre la critica musical, Revista RITMO,
n° 508. Enero-febrero de 1981.

DE LA CALLE, R.: Critica y creatividad: las funciones del texto critico en
“Reflexciones sobre la critica de arte. En el umbral de los 90”, Ed. Conselleria
de Cultura, Educacio i Ciencia, Generalitat Valenciana, 1990.

DE LA CALLE, R.: Escenografies per a la critica dart, Ed. Institucid
Alfons el Magnanim, Diputacié de Valencia, 2005.

DE LA CALLE, R.: Estética y Critica, Ed. Edivart, Valencia, 1983.

[ 234 ] www.revistalatinacs.org/067 /cuadernos/CBA . html#17



DE LA CALLE, R.: John Dewey: Experiencia estética & experiencia critica.
Col‘leccié Debats. Institucié Alfons el Magnanim. Valencia, 2001.

DIAZ GOMEZ, R. y GALBIS LOPEZ, V.: Eduardo 1.dpez-Chavarri
Marco, correspondencia, Ed. Conselleria de Cultura, Educaci6 1 Ciencia,
Generalitat Valenciana, 1990.

ECO, U.: Como se hace una tesis, Ed. Gedisa Col. Libertad y Cambio,
Barcelona, 1982.

FRANKENSTEIN, A. V.: La funcion de la critica en La miisica y su
priblico, EA. Marymar, Buenos Aires, 1968.

FUBINI, E.: La estética musical desde la Antigiiedad hasta el siglo XX,
Editorial Alianza Musica. Madrid, 1997.

GALIANO ARLANDIS, A.: La transicion del s. XIX al XX, en
Badenes Maso, G. (dit.): “Historia de la Miisica de la Comunidad
Valenciana”, Ed. Levante. Prensa Valenciana, Valencia, 1992.

GALIANO ARLANDIS, A.: La zarguela: una pasion popular, en Bueno
Camejo, F. C. (dir.): “Un siglo de Miisica en la Comunidad 1 alenciana”, E1
Mundo Unidad Editorial, Valencia, 1998.

GARCIA DELGADO, J.A. (dir): Las zarzwelas. Ed. Grupo
Metrovideo Multimedia, Madrid. 1996.

GASCON PELEGRI, V.: Probombres valencianos en los iltimos cien aios
(1878-1978), Ed. Caja de Ahorros de Valencia, 1978.

GOUBAULT, Chr.: La critigue Musicale dans la presse frangaise de 1870 a
1914, Ed. Slatkine, Geneve-Paris, 1984,

HURTADO, L.. Apuntes sobre la critica musical, Grupo Editor
Latinoamericano, Coleccion Temas, Buenos Aires, 1988.

LAGUNA PLATERO, A.: Historia del periodismo valenciano, 200 ajios en
primera plana, Publicacions de la Generalitat Valenciana, Valencia,

1990.
o LAGUNA PLATERO, A.: La génesis de la conciencia republicana en la

b

Valencia del Ochocientos: Satands, en “Republicanos y repriblicas en Espana’”,
Siglo XXIT editores, Madrid, 1996.

www.revistalatinacs.org/067 /cuadernos/CBA . html#17 [235]



LAGUNA PLATERO, A.: Vicente Blasco Ibdriez, periodista del pueblo, en
“Tosé Altabella, libro homenaje”. Universidad Complutense, Madrid,
1997.

LAGUNA PLATERO, A.: Blasco Ibdriez: y el periodismo se hizo combativo,
Diputaci6 de Valencia, Valencia, 1998.

LAGUNA PLATERO, A.: De propagandista de la politica a propagador de
la cultura.V icente Blasco Ibdfez, un comunicador de éxito, en “Debats”, n°
04-65, invierno/primavera 1999.

LAGUNA PLATERO, A.: E/ Pueblo. Historia de un diario republicano,
1894-1939. Institucié Alfons el Magnanim, Valencia, 1999.

LAGUNA A. y MARTINEZ, F. (Coord.): Historia de Levante, El
Mercantil  Valenciano — (1834-1992).  Valencia, Editorial Prensa
Valenciana, S.A., 1992

LOPEZ-CHAVARRI AND(JJAR, E.. Cien aios de historia del
Conservatorio de 1 alencia. Publicaciones del Conservatorio Superior de
Musica y Escuela de Arte Dramatico de Valencia, Valencia, 1979.

LOPEZ-CHAVARRI ANDUJAR, E. y DOMENECH PART, ]J.:
100 asos de  miisica valenciana: 1878-1978 (Memorias del  centenario)

Valencia. Centenario de la Caja de Ahorros de Valencia, Valencia,
1978.

LOPEZ-CHAVARRI MARCO, E.. A /la Sociedad Filarmiénica de

Valencia en su  cincuentenario. Articulo publicado en un programa
dedicado a la conmemoracién de esta efeméride por la Sociedad
Filarmonica de Valencia, 1962.

MARCO, T.: Historia de la miisica espaiola: El siglo XX. Vol.6. Col.
Alianza Musica, n° 6. Alianza Editorial, Madrid, 1983.

MENNA, F.. Critica de la critica, Colleccié estética & critica, Ed.
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FUENTES DOCUMENTALES.
PRENSA:

Periédicos de la época:

Diario de V alencia.

Eco de levante.
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E/ Correo.

E/ Mercantil V alenciano.

E/ Pueblo.

La Correspondencia de 1 alencia.

Las Provincias (y Almanague de este periddico).
La Voz de Valencia.

Periodicos actuales:
E/ Pais
1.as Provincias.

1 evante. E/ Mercantil 1 alenciano

Revistas:

Revista Bellas Artes.
Meldmano.

Revista de ldeas Estéticas.
Ritmo.

HEMEROTECAS, ARCHIVOS Y BIBLIOTECAS:

Hemeroteca Municipal de Valencia.

Biblioteca del Conservatorio Superior de Musica “Joaquin Rodrigo”

de Valencia.

Biblioteca de la Facultad de Estética de la Universidad de Valencia.

Biblioteca de la Facultad de Ciencias de la Informacion de la

Universidad Autonoma de Barcelona.
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Barcelona y doctor por la
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el master en Esttica y creatividad
musical,  organizado  por el
Conservatorio Superior de Musica
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2005-2006. Desde el curso 2012-13 se ocupa también de la orientacion
académica y profesional de los alumnos de este centro.

Dirige la revista Enbarmonia que edita el CPMT vy el programa de radio
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diversos articulos en revistas como Melimano, Eufonia, Ferrol Andlisis,
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La pedagogia y la didactica musical son otros ambitos a los que ha dedicado
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Cuadernos de Bellas Artes
Otros titulos de la coleccion

16- Vicente Peydrd Diez y las primeras arzuelas en el cine espaiol. 1ida y

obra de un miisico valenciano - José Salvador Blasco Magraner
http:/ /issuu.com/revistalatinadecomunicacion/docs/16cba

15- Francisco Andrevi Castelld, genio musical de Espania: Su magisterio de
Capilla en Segorbe (1808-1814) y su obra en los fondos musicales del archivo —

Vicente Martinez Molés
http://issuu.com/revistalatinadecomunicacion/docs/15cba

14- tecnicasdegrabado.es [Difusion virtual de la grifica impresa] — Maria José
Bernal
http://issuu.com/revistalatinadecomunicacion/docs/14cba

13- La miisica en Puerto Rico: la salsa y Roberto Sierra — José Javier Pena
Aguayo

http:/ /issuu.com/revistalatinadecomunicacion/docs/13cba

12- Escenografia y dpera en Valencia. Odeon Decorados y el Palan de les Arts

Reina Sofia — Cristina Prats Noguera
http://issuu.com/revistalatinadecomunicacion/docs/12cba

11- Radiografia del teatro musical. Desde la Monarquia de Alfonso XIII hasta
la Dictadnra de Miguel Primo de Rivera. Andlisis y recopilacion de los articulos
periodisticos del maestro Peydro - José Salvador Blasco Magraner y

Francisco Carlos Bueno Camejo
http:/ /issuu.com/revistalatinadecomunicacion/docs/11cba

10- Estudio de creatividad. 1as travesias de Alfonsina, de Astor, de Julios y de

Marias — Danilo Donolo y Romina Elisondo (coordinadores)
http://issuu.com/revistalatinadecomunicacion/docs/10cbadonolo

9- La zarzuela costumbrista. Un andlisis durante la Regencia y el reinado de
Alfonso XIII a través del maestro Peydr — José Salvador Blasco Magraner

http://issuu.com/revistalatinadecomunicacion/docs/09_cbal
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