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1. Introduccion

1.1 Justificacion del tema

El hecho de escoger un tema o una época como objeto de estudio se convierte en
muchos casos en un proceso intelectual de cierta complejidad, més atn si se trata del
mundo del Arte. En este caso, todo fue diferente. Nuestra intrinseca vinculacion desde
la mas tierna infancia con la musica y especialmente con el 6rgano convirtié al
emperador de los instrumentos en el motivo de este trabajo desde el primer momento.
De esta forma, a la praxis musical estudiada durante afios se le suma ahora una
formacion tedrica e historica que nos enriquece, a partir de la profundizacion en la obra
de compositores organistas y en los mecanismos y técnicas del instrumento dentro de un

contexto concreto.

Es en la época moderna cuando el 6érgano alcanza en Espafa sus cotas mas altas, de la
mano de compositores como Cabezon, Correa de Arauxo o Cabanilles. El contenido y la
repercusion de sus obras han sido tratados en numerosas y estimables publicaciones,
estudios y tesis doctorales, por lo que creimos mas propicio centrarnos en otro momento
de la historia, no tan conocido, en el que el 6rgano vuelve a cobrar cierto protagonismo
a partir de la riquisima produccién emanada de la aplicacion del Motu Proprio de Pio X
en el territorio hispano. Pese a que las escuelas de 6rgano del resto de Europa, como la
francesa o la germana, tuvieran un mayor desarrollo y reconocimiento en el panorama
musical de la época, las obras de estos compositores espafioles no quedan para nada en
un segundo plano, al contrario, son signo de la notable sensibilidad y calidad de la
musica organistica en la Espafia de comienzos del XX. Por tanto, el tema de este trabajo
nos permite ahondar y valorar la situacién musical espafiola para 6rgano con respecto al

contexto europeo, asi como sus influencias, logros y vicisitudes.
1.2 Objetivos

Con este estudio se busca aportar una vision completa y pormenorizada de la musica
espafola para 6rgano emanada del Motu Proprio, lo que implica un analisis de dicho
documento papal, asi como su repercusion en el contexto histdrico, religioso y musical
de la Espafia de comienzos del XX, para luego dar paso al estudio de la obra de los
principales compositores y de los érganos romanticos para los que se escribieron dichas

obras.



1.3 Metodologia

Con el fin de obtener 6ptimos resultados, el contenido de este trabajo se ha abordado
desde diferentes perspectivas metodologicas. Por un lado, la perspectiva biografica,
fundamental para conocer ciertos aspectos que influyeron en la obra de los
compositores espafioles del Motu Proprio, como la procedencia o la formacion
recibida. Por otro, a la hora de estudiar su produccion, se ha recurrido a los diversos
planteamientos metodologicos del analisis musical, especialmente el formalista y el
armonico, mediante los cuales se ha podido establecer el estilo al que pertenece, asi
como las posibles influencias recibidas; eso si, todo ello inscrito en un estudio
diacronico que contemple las circunstancias sociales, religiosas e historicas que

motivaron esa produccion musical.
1.4 Fuentes

A partir de este planteamiento, se ha procedido a la busqueda de las fuentes
disponibles, un proceso ciertamente complejo, debido a la poca repercusion que el tema
ha tenido en la investigacion musicologica espafiola. Por ello, el primer paso ha sido
recurrir a dos fuentes basicas, el Diccionario de la Musica Espaniola e
Hispanoamericana y la Revista de Musicologia, de las cuales se ha obtenido una
extensa informacion, cotejada y complementada con otras publicaciones, tanto
impresas como digitales, la mayoria en lengua castellana, debido a la tematica
escogida. No obstante, se han consultado libros y articulos en inglés y francés para
completar aquellos apartados referidos al contexto musical europeo o al desarrollo de la
organeria. Por otra parte, un trabajo de estas caracteristicas exige la consulta de fuentes
musicales, tanto sonoras (discos, videos...) como escritas; de nuevo nos hemos
encontrado con una escasez de resultados, pero con los suficientes como para
emprender con éxito los objetivos propuestos. Posiblemente se podria haber localizado
mas material, pero ello hubiese supuesto una labor més bien investigativa, que se

escapa de los fines y parametros de este trabajo .

U En este sentido, la revista Tesoro Sacro Musical es quizas una de las fuentes primarias mas importantes
para estudiar la obra y el pensamiento de los compositores espafioles que aplicaron los postulados del
Motu Proprio, pero la inexistencia de ejemplares en Canarias y la imposibilidad de solicitarlos mediante
el préstamo interbibliotecario, obligaria a trasladarnos a la Peninsula en busca de alguna institucion que
contase con esta coleccion y permitiese su consulta. En su defecto, hemos recurrido a una edicién impresa
del Organo Sacro Hispano de Tomas L. Pujadas.



2. Antecedentes

El Motu Proprio de Pio X fue el culmen de un proceso iniciado en el siglo XIX. El
espiritu laico del momento, cada vez mas patente en las manifestaciones culturales y
artisticas de la sociedad, junto con el desarrollo del Romanticismo, hizo que la belleza
pasara de ser un medio a un fin en si misma. Lejos quedaba ya la inspiracion divina; el
acto creador era fruto exclusivamente del hombre, que, liberado de las ataduras de

€pocas pasadas, se sentia ahora capaz de expresar sus emociones, pasiones y miedos.

Todo este panorama se fue manifestando timidamente en el d4mbito de la musica
religiosa, impregnada cada vez mas de la estética proveniente del género teatral, con el
uso de melodias operisticas y de un material compositivo que no tenia en cuenta la
funcion y significado del texto en el culto. Por tanto, no es de extrafiar que a mitad del
XIX surgieran una serie de movimientos reformistas cuyas reivindicaciones se

convertirian mas tarde en los puntos claves del Motu Proprio.

Uno de ellos fue el liderado por Prosper Louis Pascal Guéranger (1805-1875), iniciador
del movimiento francés de restauracion litargica. Tras adquirir el viejo complejo
mondstico de Solesmes, reanudd la presencia de la orden benedictina en Francia,
desaparecida tras la Revolucion Francesa, y con ella, el canto gregoriano, cuyo sentido e
importancia habian sido relegados. A su manera, estaba siendo participe de esa
recuperacion del pasado medieval que defendian los romanticos de su época. Guéranger
era consciente de que el gregoriano era algo mas que lo que se impartia en los libros de
canto de aquel momento, creia firmemente que era un medio oracional de una
excepcionalidad suprema, sintesis sublime del canto y la palabra divina. Por ello alent6
a estudiosos en la busqueda de las fuentes historicas necesarias para restablecer lo que la
moda y el tiempo habia desvirtuado. Indirectamente, como sefiala Ferndndez de la
Cuesta “Guéranger y los monjes de Solesmes estaban recurriendo a los procedimientos
de la reciente ciencia musicoldgica, la cual acaba de nacer para dar una respuesta a la

necesidad de recuperar la musica del pasado segin sus fuentes, los manuscritos



originales”®. Fruto de ello fue la publicaciéon de varias ediciones, como el Liber

gradualis.

Pero sin duda, la expresion mds notoria de este espiritu reformador fue el movimiento
conocido como Cecilianismo, originado en el sur de Alemania a mitad del siglo XIX,
con tres vertientes fundamentales: restauracion del verdadero canto gregoriano,
recuperacion de la polifonia clasica del siglo XVI y creacion de un nuevo estilo

musical®.

El primero en dar el paso fue el organista Caspar Ett (1788 -1847), con la interpretacion
del Miserere de Allegri* el Viernes Santo de 1816 en la Iglesia de San Miguel de
Munich, de la cual era titular, considerandose este el comienzo de la proliferacion del
repertorio poliféonico renacentista de la escuela romana en el dmbito germano. No
obstante, fue un hecho aislado y de escasa repercusion, de modo que el verdadero
nacimiento del Cecilianismo se dio mas adelante, con la figura del sacerdote Karl
Proske (1794-1861). A peticion del entonces obispo de Ratisbona, redactd un proyecto,
La mejora de la musica en las catedrales, que fue entregado al rey Luis I de Baviera.
Tras su aprobacion, Proske, bajo la proteccion econémica de la corona, realiz6 una
serie de viajes a Italia con el fin de adquirir obras musicales polifonicas comprendidas

entre los siglos XV y XVIII°.

De esta forma, Ratisbona y su Catedral se convirtieron en uno de los epicentros de la
regeneracion de la musica religiosa, hasta el punto de que el propio Luis I decretd que
se interpretara exclusivamente el canto polifonico a capella, en su estado mas puro. El

movimiento eclosionaria en 1868 con la fundacién por parte de Franz Xavier Witt

2)FERNANDEZ DE LA CUESTA, Ismael. “La reforma del canto gregoriano en el entorno del Motu
proprio de Pio X”. En Revista de Musicologia. Madrid: Sociedad Espafiola de Musicologia, 2004, vol.
47,n° 1. p. 53.

3CASARES, Emilio; Celsa ALONSO GONZALEZ. La miisica espaiiola del XIX. Oviedo: Universidad de
Oviedo, 1995. p. 69.

4 Gregorio Allegri (1582 — 1652) fue un sacerdote y compositor italiano. Formado como nifio cantor en la
iglesia romana de San Luis de los franceses, ingresd en el coro de la Capilla Sixtina, puesto que le
proporciond la estabilidad econdmica necesaria para dedicar su tiempo a la composiciéon de misas,
motetes y otras piezas de indole religioso, como su famoso Miserere a dos coros, fruto de la influencia de
la escuela romana y veneciana.

S LOPEZ CALO, José. “Hilarién Eslava (1807 — 1878): precursor del Cecilianismo en Espafia” [en linea].
En Principe de Viana. Navarra: Gobierno de Navarra, 2006, n® 238. pp. 577-608. Disponible en:
https://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?codigo=207075 [Consulta: 5 abril 2016]. pp.581-582.



https://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?codigo=207075

(1834-1888) de la Asociacion General Germanica de Santa Cecilia, ratificada por el
papa Pio IX dos afios mas tarde, a partir de la cual surgirian el resto de instituciones
repartidas por Europa e incluso América, como la Sociedad Americana de Santa Cecilia,

fundada por el compositor germano Johannes Baptista Singenberger.

Después de Alemania, fue en Italia donde el Cecilianismo alcanz6 una mayor
aceptacion y desarrollo, como era de esperar, tanto por la presencia del Pontifice como
por ser la cuna de la mayor parte de los compositores referenciales para el movimiento.
Si hubiera que destacar un rasgo distintivo del Cecilianismo italiano habria que hacer
una referencia ineludible al afdn por la creacidn de un estilo compositivo que diera

respuesta a los nuevos ideales musicales.

Para tal fin se tom6 como punto de partida las obras polifonicas a capella del XVI,
incorporando a su vez algunos elementos propios de la musica operistica italiana, pero
sin salirse nunca de los criterios litirgicos®. Estas propuestas alcanzarian su mayor
grado de esplendor en la obra de Lorenzo Perosi (1872-1956). Su padre, maestro de
capilla de la Catedral de Tortona, le ensefid los primeros conocimientos musicales,
ampliados mas tarde en los conservatorios de Roma y Milan. Tras estudiar en la Escuela
de Musica Sagrada de Ratisbona, donde se imbuyo de los ideales reformadores, fue
nombrado maestro de capilla de San Marcos de Venecia, cuya catedra patriarcal era
ostentada en esos momentos por el cardenal Giuseppe Sarti, futuro Pio X. Cuatro afios
después llegaria a ocupar el mismo puesto pero en la Capilla Papal, la mayor distincién
a la que podia acceder. Aln hoy en dia resuenan sus misas y motetes en la Basilica de
San Pedro, como el conocido Tu es Petrus; bellas composiciones de una aparente

sencillez, pero revestidas de emotivas melodias puestas al servicio del culto divino.

Teniendo en cuenta los objetivos del trabajo, es en Espafia donde debemos analizar con
mas profundidad lo acontecido en el XIX, pues sera esta la clave para comprender la
posterior puesta en practica de los postulados del Motu Proprio de 1903 y sus

consecuencias.

®LOPEZ CALO, José. “Cecilianismo”. En CASARES, E. (dir.): Diccionario de la Miisica Espaiiola e
Hispanoamericana. Madrid: Sociedad General de Autores y Editores, 1999. T.3. p. 317.



Espana cont6 con un movimiento reformista ciertamente activo, fruto de la necesidad de
mejorar la calidad de la musica religiosa, aminorada en esos momentos por la falta de
recursos de las capillas musicales. Las primeras iniciativas llegaron a mediados de siglo
de la mano de Hilarion Eslava (1807-1878). Navarro de nacimiento, ingresé a los diez
afios en el coro de la Catedral de Pamplona, donde recibi6é gran parte de su formacion
musical. Fue maestro de capilla de las catedrales de Calahorra, Burgo de Osma y
Sevilla, accediendo finalmente a la Capilla Real de Madrid. En este sentido, cabria
matizar que tanto Eslava como el resto de maestros de la época no estaban supeditados a
la composicion exclusiva de un repertorio sacro, al contrario, cultivaron también otros
géneros, de ahi que muchos elementos propios de la dpera fueran utilizados en las obras
religiosas. En el caso de Eslava, compuso tres operas, I/ Solitario (1841), Las treguas
de Tolemaida (1842) y Pietro il Crudele (1843) y algunas sinfonias como la Fantastica.
Aunque sus primeras composiciones sacras estuvieron influidas por el estilo operistico,
las realizadas con posterioridad si de adecuaron al espiritu renovador que tanto

defendié, como los Motetes al Santisimo o algunas misas’.

Sus ansias renovadoras le condujeron a llevar a cabo
una serie de iniciativas que pronto se convertirian en
referenciales para los que mas adelante se sumarian
al movimiento reformista. Al igual que Perosi,
Eslava viajo a Ratisbona para conocer de primera
mano los avances del Cecilianismo en materia de
musica religiosa, y se dio cuenta de la importancia

que alli tenian compositores hispanos como Tomads

Luis de Victoria o Cristobal de Morales, cuyas obras
eran practicamente desconocidas en Espaiia. Por ello,

Hilarion Eslava a su regreso decidio recuperar y divulgar el
patrimonio sacro musical de los siglos pasados, emprendiendo asi una busqueda
exhaustiva en archivos de catedrales, bibliotecas...El resultado de este magno trabajo
fue la publicacion en diez volimenes de las obras de los considerados mejores

polifonistas espafioles desde el siglo XVI hasta el XVIII, bajo el titulo de Lira Sacro

"LOPEZ CALO, José, op. Cit., p. 591.



Hispana, cuyo prologo aprovechd para trazar una pequefia historia de la musical

religiosa espafiola.

Pero sin duda, la publicacion que mas nos concierne es el Museo organico espanol,
imprescindible para estudiar la situacion del 6rgano en el siglo XIX. La obra, en dos
volimenes, fue concebida como una recopilacion de piezas para oOrgano de
compositores del pasado y de la época que sirviera de recurso a los organistas, y a su
vez de modelo para futuras composiciones. Al igual que hiciera en la Lira Sacro
Hispana en el &mbito vocal, Eslava dedico las primeras paginas a una Breve memoria
historica de los organistas espanioles, en la que comienza reconociendo el
desconocimiento y desinterés general en este asunto. En el momento de hacer referencia
a su época, Eslava manifiesta su descontento por la supremacia que el género libre o

estilo virtuosistico habia alcanzado sobre el fugado, considerado el tradicional:

El género libre empezo a generalizarse con preferencia al fugado [...] Lo cierto es, que
varios organistas de genio y de verdadero mérito acreditaron en Esparia el género libre;
y que estos mismos principiaron a mirar el género fugado con alguna indiferencia |...]
Los organistas que se dedicaron al género libre casi exclusivamente no se contentaron
con lucir su habilidad en el organo, sino que quisieron también ser pianistas y hacerse
aplaudir en los salones; y asi como el género libre influyo en la decadencia del género
fugado, el de piano influyé d su vez en la decadencia del libre orgdnico®.

Estas afirmaciones no son mas que una refutacion de la situacion del momento. El
Romanticismo, la corriente musical en boga, elevo la potencia creadora individual a
unos niveles hasta entonces desconocidos, que junto con el auge del virtuosismo y la
liberacion de las formas se manifestd incluso en los organistas. Es en esta época cuando
se desarrolla con especial intensidad la faceta concertistica, debido a las limitaciones
que imponian los oficios litirgicos. La figura del organista constrefiido a los dictdmenes
eclesiasticos comienza a ser vista con cierta actitud reticente, prefiriendo la de un
musico y creador capaz de mostrar sus altas cualidades técnicas, de ahi que algunos
recurrieran incluso a actuar como pianistas en los salones. Hay que tener en cuenta que
Eslava escribia desde su condicion de clérigo. Para la Iglesia, el 6rgano era un

instrumento sagrado, dedicado a alabar a Dios por medio de su musica; en cambio, para

8 ESLAVA, Hilarién. Museo orgdnico espaiiol [en linea]. Madrid, 1854. p. 18. Disponible en:
https://books.google.es/books?id=0kFeAAAAcAAJ&printsec=frontcover&dg=hilarion+eslava+tmuseo+o
rganicotespafiol&hl=es&sa=X&ved=0ahUKEwin 15Lg6afM [Consulta: 8 abril 2016].



https://books.google.es/books?id=0kFeAAAAcAAJ&printsec=frontcover&dq=hilarion+eslava+museo+organico+espa%c3%b1ol&hl=es&sa=X&ved=0ahUKEwin15Lq6afM
https://books.google.es/books?id=0kFeAAAAcAAJ&printsec=frontcover&dq=hilarion+eslava+museo+organico+espa%c3%b1ol&hl=es&sa=X&ved=0ahUKEwin15Lq6afM

un organista con cierto talento, suponia un excelente medio de exhibicion de sus dotes
musicales. Mas adelante, llegard incluso a decir que “no son ya organistas, sino
pianistas de mas 6 menos habilidad, & quienes por lo general les falta de cabeza todo lo

que les sobra de dedos™”.

En el contexto musical de la Europa del XIX, estas ideas resultan obviamente de un
conservadurismo extremo e impiden que Espafia se nutriera de los avances que se
sucedian en otros paises. Los pocos atisbos de virtuosismo y “sentido profano” que
Eslava denunciaba quedarian en nada ante lo que se gestaba en Alemania o Francia.
Prueba de ello son las Sonatas de Mendelssohn o el Preludio y Fuga sobre el nombre de
Bach de Liszt. Pero no solo se limit6 a retratar el panorama espafol, sino que como ya
hemos visto, quiso reformarlo. En el caso del 6rgano, propuso una lista de medidas
restrictivas con la idea de que fueran seguidas por aquellos que a partir de ahora se

dispusieran a componer obras organicas:

1. Se admite el género libre lo mismo que el fugado, haciendo uso de ambos ya
separados, 6 ya mezclados convenientemente. Dichos géneros podrdn usarse entrando
en ellos el canto llano, ya como parte principal, ya como secundaria, 6 ya con total
independencia de él.

2. El género organico, sea libre ¢ fugado, debe espresar los sentimientos del pueblo
cristiano congregado en el templo, para alabar a Dios, y darle gracias por sus
inmensos beneficios, para adorarle y rendirle homenaje; y para pedirle misericordia y
bendicion. En consecuencia de este principio queda eliminada toda musica que no
esprese dichos sentimientos religiosos.

3. Se prohibe toda musica cuyo ritmo sea propio de bailes, tanto populares como de
salon, y toda clase de cantilenas profanas. También se prohibe hacer uso de las
cadencias comunes de la musica teatral: por ejemplos siguientes, y otras andlogas.

4. La musica de organo debe ser rica de harmonia. La naturaleza del instrumento, y
también el grande objeto a que estd dedicado, escluyen toda frase meldodica de cierto
numero de compases acompainiada con la tonica y dominante en acordes sencillos, 6 con
un pobre harpegio. Toda melodia que requiere mucho matiz, esto es, que tenga mucho
colorido de piano, fuerte, disminuyendo 6 creciendo, es impropia del organo, en razon
de no poderse ejecutar con esa graduacion de fuerza. Este defecto del instrumento es
necesario suplirlo con el interés harmonico al qual se presta admirablemente.

5. Las modulaciones rapidas, duras é incoherentes son detestables en el organo. Sin
embargo de que muchos pianistas de primer orden las practican en el dia con frecuencia,

° Ibidem, p. 21.



v que algunos organistas irreflecsivos, o de organizacion poco delicada, ¢ tal vez de
gusto pervertido, las trasladan del piano al organo, no por eso es menos digno de
reprobacion semejante abuso.

6. Son impropios del organo los pasos de gran rapidez, cuando son muy continuados. Lo

son también los pasos de notas repetidas en un mismo sonido y en aire vivo; y lo son

mucho mds cuando son en acordes'’.

Las iniciativas de Eslava fructificaron al momento con un crecimiento considerable de
intentos reformistas a lo largo del pais, como la recuperacion de la polifonia clasica en
un buen niimero de catedrales, gracias a la labor de los maestros de capilla. No obstante,
el movimiento renovador no fue solo incentivado por las instituciones eclesidsticas, sino
también por figuras relevantes dentro del panorama musical de la Espafia decimononica,
como Francisco Asenjo Barbieri (1823-1894), considerado el padre de la zarzuela, o

Felipe Pedrell (1841-1922), maestro de Albéniz, Granados o Manuel de Falla.

A Pedrell se le debe la fundacion de la Asociacion Isidoriana para la Reforma de la
Musica Religiosa en Espafia. Una vez instalado en Madrid, fue invitado a dar unas
conferencias en el Ateneo sobre musica antigua, contando con la ayuda de su discipulo
Enrique Granados para los ejemplos al piano. A raiz de estas charlas el arzobispo de
Madrid cre6 una comision encabezada por Predrell y Eustaquio de Uriarte,
especializado en el canto gregoriano, con el fin de poner en practica en la archidiocesis
los postulados reformistas emergentes. La primera iniciativa de la comision, germen de
la futura Asociacion Isidoriana, fue una Misa cantada en la Fiesta del Corpus con obras
de Tomés Luis de Victoria y Eslava, presentadas previamente por Uriarte'!. Hay que
tener en cuenta que para la sociedad del momento, este tipo de repertorio le era muy
lejano, de ahi que se tuviera que explicar y divulgar a través de medios como el boletin
que publicase mas tarde la Asociacion, titulado La musica religiosa en Espaiia. Para su
realizacion, Pedrell tom6 como modelo revistas extranjeras dedicadas a la musica
religiosa, especialmente la parisina La tribune de Saint —Gervais, dirigida por su amigo
Charles Bordes, de la que era colaborador'>. Todas estas continuas referencias al
exterior reflejan las ansias de implantar una verdadera renovacion, tomando como base
las iniciativas llevadas a cabo en otros paises europeos. De modo que aunque Espafia no

llevara la batuta, mostr6 siempre un anhelo por no quedarse atras en la carrera hacia una

9Ibidem, p. 25.

'"NAGORE FERRER, Maria. “Tradicién y renovacion en el movimiento de reforma de la musica
religiosa anterior al Motu proprio”. En Revista de Musicologia. Madrid: Sociedad Espafiola de
Musicologia, 2004, vol. 47, n° 1. pp. 217 — 218.

Ibidem, p. 222.
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regeneracion de la musica sacra, intentando aplicar, dentro de sus limitaciones, los

avances que tan en boga estaban en esos momentos.

3. El Motu Proprio de Pio X (1903) y su importancia para la musica religiosa de
la primera mitad del siglo XX

Antes de adentrarnos en el tema en cuestion, es preciso detenernos en la causa que lo
origina: el Motu Proprio de Pio X, conocido bajo el nombre de 7ra le Sollecitudine.
Publicado el 22 de noviembre de 1903, festividad de Santa Cecilia Martir, patrona de la
musica, este documento significo el respaldo del Papa, y por tanto de la Iglesia Catdlica,
a los distintos movimientos que desde el XIX habian intentado, algunos con mas éxito
que otros, reformar la musica sagrada. De esta forma, todas esas propuestas € iniciativas
pasaron a ser de obligado cumplimiento. Pero, ;quién era el Cardenal Sarto, futuro Papa
Pio X? ;Por qué ubicamos su nombre con la Musica Sacra y especificamente con la
Musica Litargica? ;Qué hay detras de la promulgacion del Motu Proprio Tra le

sollecitudini de este Pontifice?

Como méxima autoridad de la Iglesia, los papas se valen de una serie de documentos
oficiales para transmitir su magisterio, bien sea sobre asuntos generales o especificos.
Este es el caso del Motu Proprio, denominado asi por contener generalmente la
expresion Motu proprio et certa scientia, es decir, que ha sido escrito por la propia
iniciativa del Santo Padre sobre un tema en concreto a raiz de una peticion o intencion
previa. Aunque no tiene la misma categoria que la Constitucion Apostolica, si posee el
rango de ley, de modo que su contenido debe ser acatado obligatoriamente. No obstante,
se podria decir que no es un tipo de documento, sino mas bien una forma de escribirlo;
en este caso el documento que promulga el papa es un Breve, pero como deja constancia

de la peticion, entonces es promulgado motu propio’”.

El Motu Proprio fue uno de los primeros documentos oficiales de Pio X, escrito tan solo

tres meses después de su eleccion como sucesor de San Pedro. Este hecho refleja la

BFERNANDEZ DE LA CUESTA, Ismael. “La reforma del canto gregoriano en el entorno del Motu
proprio de Pio X”. En Revista de Musicologia. Madrid: Sociedad Espaiiola de Musicologia, 2004, vol.
47,1n° 1. p. 45.
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importancia que tenia para el Papa la musica sacra, y concretamente la necesidad de
purificarla de todas aquellas impurezas que la habian contaminado en los ultimos
tiempos. Si para los movimientos reformadores el Motu Proprio significé el triunfo de
sus ideas sobre el orbe catolico, para Pio X fue la plenitud de unos objetivos trazados

desde su juventud.

La musica estuvo siempre presente en la trayectoria ascendente de Giuseppe Sarto. De
origen humilde, recibi6 las primeras lecciones de manos del parroco de su pueblo que le
valieron para ocupar el puesto de maestro de capilla durante los afios de estudio en el
Seminario. Ya como sacerdote, cred en su primera parroquia una Schola de nifios y
jovenes, con la que intentd difundir el uso del canto gregoriano en las celebraciones
litrgicas. Mas tarde seria nombrado candnigo chantre de la Catedral de Treviso, en la
region véneta, cargo que le permitio acudir en 1882 al Congreso Internacional de Canto
Gregoriano de Arezzo, donde pudo conocer los diferentes movimientos y tendencias
reformadoras que se estaban dando en toda Europa. Pero sin duda fue en su etapa como
Patriarca de Venecia cuando pudo acometer las primeras iniciativas de relevancia. Entre
ellas habria que destacar lo que podriamos considerar como el antecedente directo del
Motu Proprio, su carta pastoral Sobre el canto y la musica en la Iglesia, publicada el 1
de mayo de 1895. En ella anunci6 ya buena parte de las ideas que desarrollaria mas

tarde, cuyo cumplimiento fue encargado a una comision creada al efecto'®.

El Motu Proprio esta escrito en un lenguaje directo y normativo, pero ello no impide a
que Pio X lo revista de belleza a través de expresiones mas propias de un texto literario.
Este tipo de documentos, llamados también rescriptos'>, suelen presentar la misma
forma interna, dividida en tres partes: narrativa, motiva y dispositiva. Las dos primeras
suelen hacer referencia al motivo, mientras que en la tercera se situan las disposiciones,
numeradas si son varias, como los articulos y parrafos de las leyes'®. Por tanto, el Motu

proprio consta de una introduccion, donde el Papa expone las razones principales que le

LERCARO, Giacomo; Olivier ROUSSEAU. Pio X y la reforma liturgica. Barcelona: Centro de
Pastoral Litargica, 2001. p. 17.
5Segtin el Codigo de Derecho Canoénico, el rescripto es el instrumento juridico con que los jerarcas de la

Iglesia Catolica, en el ejercicio de su autoridad, comunican a sus subditos las leyes, érdenes, normas o la
interpretacion de las mismas, en materia de fe y costumbres, a ruego o instancia de alguien.

Cfr. MIGUELEZ, Lorenzo. Cédigo de Derecho Canénico y legislacién complementaria. Madrid: BAC,
1957. p.21.

ISFERNANDEZ DE LA CUESTA, Ismael, op. Cit., p. 46.
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mueven a promulgar dicho documento, y de nueve capitulos distribuidos en otros tantos
veintinueve nimeros correlativos. Cada uno de estos capitulos lleva un subtitulo que
hace referencia a diversos aspectos: I Principios Generales; I Géneros de Musica Sacra;
IIT Texto litargico; IV Formas externas de las composiciones sacras; V Los cantores; VI
El o6rgano y otros instrumentos; VII Duracion de las obras de musica liturgica; VIII
Disposiciones que se deben observar; IX Conclusion. Aunque nos centraremos en el
andlisis del capitulo VI, por encontrarse aqui el motivo de nuestro estudio, seria también

interesante reflexionar sobre las principales ideas desarrolladas a lo largo del texto.

En primer lugar, Pio X apela a sus responsabilidades como Vicario de Cristo en la
Tierra, entre las que destaca velar por la perenne sacralidad del Templo, como espacio
destinado exclusivamente al encuentro con Dios y los hermanos. Por ello, debe de estar
despojado de cualquier atisbo de mundanidad, tanto en el ornato como en las
celebraciones que se llevan a cabo. En este sentido, recalca que la musica sacra no esta
ayudando a conseguir esa meta, pues en vez de fomentar la santidad del culto lo esta
desvirtuando a través de la intromision de elementos propios del género operistico, tan
en boga en esos momentos: “‘el hecho es que se observa una tendencia pertinaz a
apartarla de la recta norma”. No obstante, alaba la labor de todos los movimientos que a
lo largo del siglo XIX impulsaron la reforma de esta decadente situacion. Sin embargo,
trata estos logros como fendmenos aislados y minoritarios dentro de un mapa que sigue
presentando el mismo diagndstico negativo. Por ello cree que es hora de hacer uso de su
autoridad e imponer las consideraciones necesarias para devolver a la musica sacra los

rasgos que habia perdido.

Tras esta introduccion, se sobreviene uno de los conceptos clave del documento papal,
la definicion de la musica sacra, referencial para todos aquellos que posteriormente se

han dedicado al estudio de su estrecha relacion con la liturgia:

Como parte integrante de la liturgia solemne, la musica sagrada tiende a su mismo fin, el
cual consiste en la gloria de Dios y la santificacion y edificacion de los fieles. La musica
contribuye a aumentar el decoro y esplendor de las solemnidades religiosas, y asi como
su oficio principal consiste en revestir de adecuadas melodias el texto liturgico que se
propone a la consideracion de los fieles, de igual manera su propio fin consiste en aniadir
mads eficacia al texto mismo, para que por tal medio se excite mas la devocion de los
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fieles y se preparen mejor a recibir los frutos de la gracia, propios de la celebracion de
los sagrados misterios'’.

Pio X valora la belleza de la musica, pero desde su perspectiva teoldgica no la considera
un fin en si mismo, sino un medio de gran valor para acercarse al misterio divino; la
convierte en fiel sierva de la liturgia y de la palabra, complementandolas a ambas de una
forma extraordinaria. Esto le lleva a establecer las tres virtudes que la definen: santidad,
bondad y universalidad. Naturalmente, este lenguaje trascendente y conservador
chocaba con la realidad del momento; el hecho de reanudar ese pasado que siempre fue
mejor en un presente marcado por otra realidad convirtié6 en una auténtica hazafa los
propositos del Papa. De nuevo, la Iglesia no caminaba al compas de los tiempos, mas ya
veremos que pese a que si hubo un retroceso en las composiciones vocales, el 6rgano
continud en la senda de la modernidad, a partir de una evolucion pausada pero firme del

estilo.

El capitulo dedicado a los géneros musicales constituye una ratificacion de los
propositos de los movimientos del XIX: la supremacia del canto gregoriano y la
recuperacion de la polifonia clasica. El Papa era consciente de que el gusto de los
ultimos tiempos habia preferido la composicion de rimbombantes y vistosas obras que
desplegaran un gran potencial sonoro, mas recalca que no por ello las celebraciones
serian mas solemnes. Era hora de dejar a un lado las misas que mas que servir al
esplendor de la liturgia constituian en si una obra concertistica donde el compositor en
cuestion mostraba su genio. Frente a esto, Pio X veia en el canto gregoriano la solucion
a sus ideales reformistas, pues su recuperacion incrementaria la participacion del pueblo
en los oficios liturgicos, que ya de por si eran distantes. No era su intencion el uso
exclusivo del canto gregoriano pero recuerda que aquellas composiciones que en
adelante se hicieren para el culto “serdn mds sagradas y liturgicas cuanto mas se
acerquen en aire, inspiracién y sabor a la melodia gregoriana, y serd tanto menos dignas
del templo cuanto diste mas de este modelo soberano”. En este sentido, establece como
modelo a seguir la polifonia clasica del siglo XVI, al estar inspirada en las melodias
gregorianas, y recomienda su uso en las celebraciones mas solemnes de la Iglesia. Hay

que tener en cuenta que este tipo de obras exigian un numero de cantores formados y un

17 PIO X. Motu proprio Tra Le Sollecitudini del Sumo Pontifice Pio X sobre la Misica Sagrada [en
linea]. Disponible en: http:/w2.vatican.va/content/pius-x/es/motu_proprio/documents/hf p-x_motu-
proprio_19031122_sollecitudini.html [Consulta: 6 abril 2016]
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maestro de capilla que dirigiera al conjunto, requisito que s6lo podian cumplir las sedes
catedralicias o los seminarios. No obstante, anima a la creacion de Scholae cantorum en
las parroquias, pensando quizas en el éxito que tuvo su iniciativa cuando era parroco:
“No sera dificil al clero verdaderamente celoso establecer tales Scholae hasta en las
iglesias de menor importancia y de aldea; antes bien, eso le proporcionara el medio de
reunir en torno suyo a nifos y adultos, con ventaja para si y edificacion del pueblo”. Por
ultimo, en un gesto de aparente apertura, el Papa indica que la musica de esos
momentos sera aceptada por la Iglesia, siempre y cuando “no contengan cosa ninguna
profana ni ofrezcan reminiscencias de motivos teatrales, y no estén compuestas tampoco

en su forma externa imitando la factura de las composiciones profanas .

Llegados a este punto, es hora de analizar el capitulo dedicado al 6rgano. Para una

mayor comprension del mismo, creemos que es mejor recogerlo integramente:

15. Si bien la musica de la Iglesia es exclusivamente vocal, también se permite la musica
con acompariamiento de organo. En algun caso particular, en los términos debidos y con
los debidos miramientos, podran asimismo admitirse otros instrumentos; pero no sin
licencia especial del Ordinario, segun prescripcion del Caeremoniale episcoporum.

16. Como el canto debe dominar siempre, el organo y los demds instrumentos deben
sostenerlo sencillamente, y no oprimirlo.

17. No esta permitido anteponer al canto largos preludios o interrumpirlo con piezas de
intermedio.

18. En el acompaniamiento del canto, en los preludios, intermedios y demas pasajes
parecidos, el organo debe tocarse segun la indole del mismo instrumento, y debe
participar de todas las cualidades de la musica sagrada recordadas precedentemente’®

De nuevo, un lenguaje jerarquico, como la propia Iglesia, que plantea una escala de
relaciones subordinadas: la musica es fiel sierva de la liturgia, pero a su vez el drgano
esclavo del canto. Se trata de una cuestion de la Palabra y su primacia sobre el resto de
manifestaciones sonoras; quizas el pasaje evangélico de Juan nos pueda ayudar: “Al
»19

principio existia la Palabra, y la Palabra estaba junto a Dios, y la Palabra era Dios

Si, la Palabra es Dios, est4 por encima de todo y nada puede superponerse a su mensaje.

'8 fdem.

19“Prélogo” (Jn 1,1-2) JUAN. La Biblia. Traduccion de los idiomas originales dirigida por los profesores
L.ALONSO SCHOKEL y JUAN MATEOS de los Institutos Biblico y Oriental de Roma. Madrid:
Cristiandad, 1975. p. 1345.
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Pero esto es una vision propia de un dogmatismo extremo, la que parece seguir Pio X,
alejada totalmente de las intenciones de un organista. Lo que se plantea en el texto es
limitar las multiples facetas del 6rgano a dos: el acompanamiento y la interpretacion de
pequenias piezas destinadas para algin momento de la celebracion litargica, siempre y
cuando se mantenga la primacia del canto. En realidad, en palabras de Gutiérrez Viejo
“el texto no representa orientacion estética alguna, sino una simple regulacion de su
funcionalidad ”?’. La tinica indicacién que ofrece se refiere a la naturaleza de la musica
de 6rgano, cuyos rasgos deben ser compatibles con la santidad, bondad y universalidad
de la musica sacra. Por tanto, el texto de Pio X referido al érgano brilla por lo escueto y
conciso de su contenido, sin un mayor interés que el de precisar la mision del 6rgano
dentro de la liturgia. Esto explica que en el momento de aplicar esta “legislacion”, hubo
mas libertad en el ambito de la composicion organistica que en la vocal, mucho mas

constrefiida a la especificidad de las disposiciones papales.

4. Situacion de la musica de organo en el ambito europeo

A lo largo de los siglos, la produccion musical para érgano ha estado sometida a una
dicotomia, consustancial al propio instrumento. Nos referimos a sus dos facetas, la
concertistica y la litargica, diferentes pero complementarias entre si. Desde un principio,
el organista ha sabido adaptarse a esta realidad dual, alcanzando en algunos casos una
bella y perfecta sintonia entre su labor al servicio de la comunidad eclesial y su faceta
como intérprete o compositor de otro tipo de obras. Nos referimos a figuras como J. S.
Bach, cuyo repertorio abarca desde monumentales tocatas y fugas hasta preludios

basados en los corales luteranos, capaces de elevar las almas de los fieles.

Sin embargo, la musica litargica y no litrgica o concertistica nunca han gozado de la
misma consideracion. La primera ha estado marcada, con mas o menos intensidad, por
las normativas eclesiasticas, como hemos podido constatar en el documento papal,
convirtiéndose en un género constrefiido a las limitaciones de la propia liturgia. En

cambio, la otra siempre ha gozado de una mayor libertad que le permite al compositor

YGUTIERREZ VIEJO, Adolfo. “El 6rgano en el Motu proprio y las tendencias estéticas de su contexto
histérico”. En Revista de Musicologia. Madrid: Sociedad Espafiola de Musicologia, 2004, vol. 47, n° 1.p.
295.
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desplegar con soltura su genio musical. Es mas, se podria decir que la musica litargica,
a pesar de poseer cierta impronta, es deudora de la concertistica, pues en ella se aplican
formas y modelos propios de la segunda. Cuando Bach tuvo que componer sus
preludios corales, no recurrié a un estilo o método compositivo propiamente sacro, sino
que emple6 formas musicales de caracter profano, como la partita o las sonatas en trio.
Lo mismo ocurri6 en el XIX cuando la musica sacra se vio imbuida por el boom de la
Opera o del sinfonismo, como ya hemos visto. Ante esta voraz inclusion de lo profano
en lo sagrado, la Iglesia intenta recuperar una de sus expresiones musicales identitarias,

por no decir la tnica, el canto gregoriano.

Por tanto, antes de analizar la musica litirgica para 6rgano en el ambito hispano, es
necesario estudiar la literatura concertistica que se escribid para este instrumento a lo
largo del XIX vy principios del XX, al ser ésta la fuente de la cual beberan buena parte
de los organistas que veremos, pues a pesar de tomar como punto de partida el afio de la
publicacion del Motu Proprio, 1903, la mayoria de ellos nacieron y se formaron en la

segunda mitad del siglo XIX.

Al igual que sucede en las otras artes, el devenir de la musica en el territorio hispano ha
estado marcado por una secuencia de periodos de esplendor o de franca decadencia.
Pocas han sido las ocasiones en las que Espaiia ha brillado con luz propia después de su
poderosa hegemonia como cabeza del Imperio, época en la que se sitia la influyente
obra de Tomas Luis de Victoria o Cristobal de Morales, tan valorada por los
movimientos cecilianistas, como ya pudimos constatar en capitulos anteriores. Tras este
punto algido, la musica espafiola ha intentado seguir las pautas marcadas por epicentros
extranjeros, mas aun en el siglo XIX. Esto no significa que carezca de calidad ni mucho
menos de mérito, pero si de originalidad en cuanto a nuevas tendencias estéticas, siendo
susceptible a las influencias procedentes de fuera. Esta situacion se manifiesta también
en el 6rgano, por tanto, no podemos estudiar la produccion musical compuesta en
Espana para este instrumento a tenor del Motu Proprio sin tener una vision global de lo
acontecido en otros centros de mayor relevancia en el contexto europeo y de las posibles

influencias ejercidas.

El 6rgano, tras el ocaso del Barroco, del cual fue ineludible protagonista, se vio
sumergido en una crisis sin precedentes. Sus cualidades sonoras no estaban en sintonia

con la nueva estética del Clasicismo, pasando a ser relegado exclusivamente al ambito
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de la musica sacra. Es comprensible si tenemos en cuenta que en esos momentos ofrecia
un efecto dindmico en terrazas y una fastuosa timbrica que poco tenia que ver con las
aspiraciones de los compositores, de ahi que ni Haydn ni Beethoven ni Schubert, por
citar a los mas célebres, le prestaran atencion. El propio Mozart, a pesar de dedicarle
una sugestiva Fantasia y considerarlo el rey de los instrumentos, decia que adolecia de

flexibilidad y ductilidad?!.

Fruto de esta situacion y de lo que acontecera en el despuntar del XIX, es la evidente
diferenciacion de funciones o roles; por un lado el musico de iglesia, anclado en el estilo
fugado que alababa Eslava en su Museo Organico Espariol; por otro el musico creador
que liberado de imposiciones y mecenazgos abrazo los ideales del Romanticismo. No
obstante, en el mundo del 6rgano, esta figura fue siempre un tanto ambigua y expuesta a

muchas variantes, concretamente a dos.

En primer lugar, los grandes genios que hicieron su aportacion a la extensa y rica
literatura organistica con algunas obras que a pesar de no constituir un numero elevado,
ejercieron una fuerte influencia. De esta forma, el 6rgano fue rescatado del olvido al que
se vio sometido durante el Clasicismo, inicidndose asi otro de sus capitulos mas
brillantes dentro del panorama musical europeo. Centraremos nuestra atencion en las
dos areas mas relevantes, Alemania y Francia; la primera tomé como punto de
referencia su tradicion contrapuntistica, especialmente la obra del gran J.S. Bach,
redescubierta gracias a la labor de Félix Mendelssohn (1809-1847), pasando por el
tamiz del estilo netamente romantico, fusion que se refleja muy bien en las seis Sonatas
Op. 65 que este compositor escribiera entre 1844 - 45. Lo mismo sucede con Johannes
Brahms (1833-1897), pues a pesar de ser un gran sinfonista, se inspir6 en el maestro de
Leipzig para realizar sus once Preludios corales Op. 122, la obra mas trascendental que
dejara para Organo, considerada por su discipulo Richard Heuberger como un
impresionante ensayo de contrapunto. No obstante, hacia referencia a los siete primeros,
en los que toma como punto de partida el Orgelbiichlein bachiano, ya que los otros
cuatro fueron posteriores y parecen acercarse mas al lenguaje del ultimo
romanticismo®?. Estas aportaciones marcarian el devenir del movimiento organistico

germano decimonénico, de sélidas raices y con un cierto aire conservador, hasta

2bidem, p. 297.
220WEN, Barbara. The organ music of Johannes Brahms. New York: Oxford University Press, 2007.
p-175.
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culminar en la gran obra de Max Reger (1873-1916), que si dej6 una extensa
produccion para su instrumento predilecto. Como indica Garcia Laborda “Reger seria el
gran sintetizador de las grandes formas organisticas, al hacer coincidir en sus obras las
tendencias historicistas que veian en el barroco el modelo de produccion organistica y

las tendencias sinfonicas de su tiempo, logrando un estilo de rica polifonia arménica™?.

Estas tendencias sinfonicas a las que hace referencia Garcia Laborda surgieron en otra
de las grandes areas, Francia, donde se produjo a partir de la década de los cincuenta del
siglo XIX la eclosion mas brillante del 6rgano desde el Barroco. En estos momentos, la
escuela organistica francesa se habia ramificado en dos direcciones: la de Benoist
(1794-1878), primer profesor de 6rgano del Conservatorio de Paris, y la de Lemmens
(1823-1881); ambas contribuyeron a la formacion de numerosos jovenes que con
posterioridad se convertirian en los compositores mas célebres de su tiempo: César
Franck, Saint Saéns, Dubois, Widor...dotados de una depurada técnica, una magistral
interpretacion de los maestros del pasado y una tendencia progresista que cultivarian
con éxito en sus futuras obras?*. Todo ello daria lugar al conocido estilo sinfénico que
caracterizaria a esta generacion, alentado no por los maestros, sino por la conmocion
que produjo en Francia las tres colosales obras compuestas por Franz Liszt entre 1850 y
1863: Fantasia sobre el coral Ad nos, ad salutarem undam, Preludio y Fuga sobre el
nombre de Bach y Variaciones sobre el coral bachiano Weinen, Klagen, Sorgen, Zagen.
Aunque esta faceta suya no es tan conocida, es posible afirmar que fue un verdadero
entusiasta del 6rgano, tanto por las transcripciones que hizo para este instrumento como
por las frecuentes referencias que hace en su correspondencia®’. Tomd como inspiracion
a Bach pero no opt6 por el estilo romantico - contrapuntistico germano, sino que fue
mas alld, inaugurando asi una nueva época. Por primera vez, el 6rgano es concebido
como una gran orquesta sinfonica de multiples sonoridades que se amalgaman en
densos pasajes armoénicos donde el cromatismo juega el papel de protagonista.
Asimismo, Liszt introduce procedimientos del virtuosismo pianistico, del cual era

maximo exponente, enriqueciendo asi la dindmica y agdgica. Todo ello se refleja a la

BGARCIA LABORDA, José M. “La musica contemporanea para 6rgano”. En Revista de Musicologia.
Madrid: Sociedad Espafiola de Musicologia, 2004, vol. 11, n° 1. p. 153.

#GUTIERREZ VIEJO, Adolfo, op. Cit., p.300.

BGRACE, Harvey. “Church and Organ Music: Liszt and the Organ” [en linea]. En: The Musical Times.
Inglaterra: Musical Times Publications, 1917, vol. 58, n® 894. pp. 597 — 598. Disponible en:
http://www.jstor.org.accedys2.bbtk.ull.es/stable/pdf/957483.pdf [consulta: 21 abril 2016].
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perfeccion en el Preludio y Fuga, donde el tema de cuatro notas es tratado en muchas e

ingeniosas variantes para dar paso por medio de un recitativo cromatico a la fuga.

Los jovenes organistas franceses mostraron al
momento su admiracion e inmediata afiliacion al nuevo
estilo sinfonico que Liszt habia iniciado. El primero y
quizas el mas relevante fue César Franck (1822-1890),
autor de numerosas obras que marcardn lo que sera la
gran musica de érgano durante més de un siglo®.Ya no
estamos hablando de aportaciones de los genios, como

Mendelssohn, Brahms o Liszt, fruto de su contacto

puntual con el 6rgano, sino de organistas consagrados

César Franck al érgano. que dejaron un amplio repertorio para su instrumento, a
pesar de componer también otro tipo de obras. En este caso habria que destacar la Gran
pieza sinfonica, dividida en seis partes, que anuncia las futuras sinfonias para 6rgano
de Widor, el pianistico Preludio, Fuga y Variacion, dedicado a Saint-Saéns, que
comienza y concluye con una bella melodia acompanada, o los Tres corales, epilogo de
un estilo heredero del de Liszt y con ciertos aires wagnerianos pero de una fuerte

impronta personal®’.

Los siguientes organistas, como Charles Marie
Widor o Camille Saint-Saéns fueron testigos
del cambio de siglo y por tanto de Ia

coe o000 0 @

publicacion y puesta en practica del Motu

(tcese0ee 00

Proprio de Pio X. Saint-Saéns era titular de la seneees oy :
Iglesia de la Madeleine, uno de los puestos
mejor remunerados de todo Paris, donde

realizd sus mas celebres improvisaciones, tan

elogiadas por Liszt, el cual llegd a afirmar que Charles Marie Widor en el gran érgano

, . . Cavaillé — Coll de Saint Sulpice de Paris.
era “el mas grande organista del mundo”?. No avatiie — Lol de Samt suipice de Farts

obstante, Saint-Saéns era el prototipo de organista virtuoso mas dado a la musica de

2GUTIERREZ VIEJO, Adolfo, op. Cit., p.305.
27 SABATIER, Frangois. Cesar Franck et ['orgue. Paris: Presses Universitaires de France, 1982. p. 182.

BBROOK, Donald. Five Great French Composers: Berlioz, Cesar Franck, Saint-Saéns, Debussy, Ravel;
Their Lives. Londres: Barrie&Jentkins, 1947. p. 67.
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concierto que a la de los oficios religiosos, a los cuales debia de asistir por obligacion.
Prueba de ello es la inexistencia en su obra de un repertorio originado de las
disposiciones papales de 1903. En este sentido, el encargado de canalizar en el 6rgano
los nuevos contenidos religioso-liturgicos fue el alumno de César Franck, Charles
Tournemire (1870-1939) con su magna obra L 'Orgue Mystique, una coleccion de 51
Suites conformadas cada una por cinco movimientos sobre temas del canto gregoriano
de acuerdo con el Ordenamiento litirgico del oficio divino?’. Su discipulo Maurice
Duruflé también participd del espiritu del Motu Proprio con un Preludio sobre el

Introito de la Epifania o el famoso Preludio, Adagio y Coral sobre el Veni Creator’.

5. El organo y la musica liturgica en Espana

Llegados a este punto, y tras haber visto someramente las tendencias musicales que se
dieron en Europa con relacion a la musica de concierto, es hora de centrarnos en la
musica litargica, que se vio influida directamente por el Motu Proprio. Aunque se
podria pensar que las directrices de Pio X limitaron la imaginacion de los organistas —
compositores, a la hora de la verdad se dio una situacién un tanto diferente. Si, los
organistas aceptaron e hicieron suyos los postulados del Motu Proprio en cuanto al
formato de las obra, ajustandose a la liturgia en extension, dindmica y fempo, asi como
en no robarle protagonismo a la misma; pero como en realidad el documento papal no
se preocupd en absoluto por la dimension estética de la musica, los autores
aprovecharon para acercarse a estilos mas actuales, de ahi que exista una relacion entre
la musica litargica y la de concierto. Algunos se decantaron por el sinfonismo
romantico y otros decidieron experimentar con armonias de tipo impresionista, tomando
como temas las melodias gregorianas. Y es que el canto Gregoriano se prestd para
suministrar un material temdatico susceptible de ser desarrollado segln el lenguaje modal
y pantonal del impresionismo, ademas de poder justificar con su utilizacion la

adherencia de este tipo de obras al espiritu del Motu Proprio.

YGARCIA LABORDA, José M. “La musica contemporanea para 6rgano”. En Revista de Musicologia.
Madrid: Sociedad Espafiola de Musicologia, 2004, vol. 11, n° 1. p. 154.

30Cfr. VAN WYE, Benjamin. “Gregorian Influences in French Organ Music before the Motu proprio” [en
linea). En Journal of the American Musicological Society, n° 1, vol. 27, 1974. pp. 1 — 24. Disponible en:
http://links.jstor.org/sici?sici=00030139%28197421%2927%3 A1%3C1%3 AGIIFOM%3E2.0.CO%3B2-7
[Consulta: 24 abril 2016].
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5.1 La misa rezada

El género mas relevante dentro de esta musica liturgica fue sin duda la Misa rezada,
considerada por muchos estudiosos como un concierto camuflado, donde el 6rgano
podia retomar el protagonismo que habia perdido con las disposiciones papales. Para
para poder comprender este curioso fendmeno es necesario analizar cudl era el sentido,
desarrollo y disposicion de este tipo de misas y el papel que jugaba el 6rgano dentro de

ellas.

La Iglesia Catolica, en su rito romano, ha contado a lo largo de la historia con dos
tipologias o formas de celebrar la Misa, atendiendo a la participacion y solemnidad con
que ésta se celebra: la Misa mayor o cantada (Missa cantata) y la Misa rezada (también
llamada Misa leida o Misa baja). La primera, propia de los domingos y de las grandes
fiestas, requeria de un aparato musical mucho mas amplio y complejo, al tener que
cantarse tanto el ordinario de la Misa (Kyrie, Gloria, Credo, Sanctus-Benedictus, Agnus
Dei) como el propio (Introito, Gradual, Ofertorio, Comunion); en este caso se contaba
con la participacion de la Schola cantorum y del 6rgano, que podia ejercer de
acompanante, a tenor de las indicaciones del Mortu Proprio (debe sostener el canto
sencillamente, y no oprimirlo). Asimismo, el celebrante cantaba las partes del

formulario que las rubricas preveian que habia de decir de viva voz.

En la Misa rezada se daba la situacion opuesta; se realizaba sin solemnidad alguna, y
por tanto sin el canto del ordinario y el propio, ademas de que el sacerdote la decia
generalmente a sotfovoce, en voz baja. Ante esta situacion, los fieles seguian la
celebracion como podian, pero debido al desconocimiento en muchos casos de la lengua
latina, se dedicaban a cultivar devociones personales, a partir del rezo del Rosario o la
lectura de libros espirituales. El distanciamiento entre el celebrante y el pueblo era tal
que este tipo de misas se convirtieron en auténticos letargos sagrados, y es aqui donde
entra en juego la figura del 6rgano, el Gnico capaz de poder aminorar tanto silencio y
animar el transcurrir de la misa. Aunque con su intervencion formaba parte activa de la
celebracion, realmente estaba sirviendo a una liturgia alejada y a veces incomprensible;
tenia que adaptarse a su ritmo, pero al igual que los fieles, el 6rgano seguia su propio

camino. Asi, la misa para 6érgano, denominacion utilizada por los compositores, vendria

22



a suplir el canto del propio, de ahi que presente una disposicion similar con algunas

variantes: Entrada, Gradual, Ofertorio, Elevacion, Comunién y Salida.

Aunque mas adelante nos adentraremos de forma especifica en la obra de cada uno de
los organistas que compusieron en la Espafia de principios de siglo XX, podriamos
trazar los principales rasgos de cada una de las partes de esta misa. La entrada y la
salida suelen tener un aire solemne y marcial, de modo que se identifican con un ritmo
marcado e intensificado por el empleo de buena parte de los registros del 6rgano;
asimismo en las partituras aparecen las mismas indicaciones de tempo: Maestoso,
Solemne, Movido, Allegretto...Estas caracteristicas no son gratuitas, sino que
responden, desde un punto de vista teoldgico, al desarrollo de la liturgia. El comienzo,
por ejemplo, es un momento jubiloso, en el que los fieles se disponen con gozo a
participar del Misterio, de ahi el carécter festivo de la Entrada, “porque se han reunido
los hermanos, porque van al encuentro del Sefior; muerto y resucitado, con desbordante

alegria pascual” como bien indican las prenotandas de la Iglesia®!.

El resto de piezas son diametralmente opuestas, ya que su interpretacion se lleva a cabo
en la parte central de la celebracion, donde los fieles se sumergen en el Misterio. La
mision del organo en este caso consiste en crear un ambiente propicio para la
meditacion, una atmdsfera sagrada que en forma de sonidos envuelva a la comunidad
orante. Por ello, estas piezas son mds expresivas e introspectivas, dotadas de bellas
melodias, frente a la estructura acdrdica de las otras; ademas de desarrollarse en un
tempo mas lento: Largo, Adagio, Andante, Dolce...Registros como la voz celeste o la
humana y las flautas, propios de los dOrganos romdanticos de esta época, ayudan a
conseguir ese efecto de sacralidad mistica a la que aspiran estas obras, especialmente la

Elevacion, cuyas células tematicas suelen estar inspiradas en alguna melodia gregoriana.

3 Canto y miisica en la celebracién. Madrid: Secretariado Nacional de Liturgia, 2007, p. 145.
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6. La creacion organistica en Espaiia al calor del Motu Propio

El Motu Proprio de Pio X fue aceptado con entusiasmo en el ambito hispano,
convirtiéndose en el motor de una creatividad cuyo cultivo habia comenzado en la
centuria anterior. Al igual que sucederia en otros paises, las disposiciones papales se
interpretaron al momento como el impulso necesario para establecer definitivamente
todas aquellas iniciativas que hasta ahora habian sido una realidad en lugares concretos.
Para ello se llevaron a cabo una serie de Congresos®%: el de Valladolid, de 1907; el de
Barcelona, de 1902, y el de Vitoria, ya en 1928, en torno a los cuales se fue forjando un
grupo de compositores, buena parte de ellos nacidos y formados en el XIX, que, aunque
escribieron todo tipo de musica, se centraron en el género sacro, y por ende en el
repertorio para 6rgano como instrumento solista. Esta Generacion del Motu Proprio™,
segun Tomds Marco, “se caracterizd por un estilo basado en la tradicidon gregoriana y
ocasionalmente en la popular, con una aplicacion de las técnicas renacentistas y
barrocas y una forma, que, dimanado de la liturgia, acepta los desarrollos del siglo
XIX*, Por tanto, podria considerarse como un estilo ecléctico, que abarca desde
Palestrina hasta los impresionistas, pasando por Bach y Wagner, e incluso por alguna
que otra tendencia nacionalista. En este sentido, Garcia Laborda destaca que ‘“esta
musica estaba orientada a la severidad de formas historicistas que propugnaba el Motu
Proprio, quedando en su mayoria aislada de las influencias realmente importantes de la
musica moderna, ademds de la ausencia de una escuela de 6rgano de la categoria de la

francesa o la alemana”?’

. Pese a esta situacion, es posible resaltar la calidad estética de
muchas de las obras de estos compositores, que en algunos casos llegaron a superar las
barreas de su tiempo, recuperando asi la dignidad y esplendor de la musica sacra en

buena parte del territorio espafiol.

Los miembros mds notables de esta generacion proceden de las regiones donde el Motu

Proprio incidi6 con mas fuerza, debido en gran parte a la solida cultura musical que

3L as aportaciones ¢ incidencias de estos congresos en el desarrollo de la musica sacra, y especialmente
de organo, las estudiaremos a continuacién en el capitulo dedicado a Nemesio Otafio, al ser éste el
creador e impulsor de dichos congresos.

33Esta denominacion fue propuesta en un principio por el musicologo José Subird, y ya ha sido
plenamente aceptada por buena parte de los investigadores y especialistas sobre el tema, como el
compositor y organista Juan Alfonso Garcia, titular de la Catedral de Granada, recientemente fallecido.
3*MARCO, Tomés. Historia de la miisica espaiiola. Vol. 6: Siglo XX. Madrid: Alianza, 1998. p.112.
3SGARCIA LABORDA, José M., op. Cit., p.155.
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habian desarrollado, asi como su proximidad con Europa. Tal es el caso del Pais Vasco

y de Catalufa.

6.1 Pais Vasco
6.1.1 Nemesio Otano

Nemesio Otafio (1880-1956) fue sin lugar a dudas el principal promotor de la
implantacion del Motu Proprio en Espaiia, dejando ademas un corpus tedrico y musical
de gran valia, que abarca desde el repertorio vocal sacro hasta el canto popular
montafiés*®. De todas sus facetas, profundizaremos naturalmente en la de compositor —

organista, quizas la mas interesante y consustancial a sus propias inquietudes y gustos.

La presentacion que hiciera Felipe Predell de Otafio con motivo de una conferencia
sobre el Canto Montafiés en el Teatro Municipal de Santander en abril de 1914, nos

puede servir para tomar un primer contacto con la personalidad de este ilustre organista:

No se trata de un musico, ni siquiera de un gran musico, sino de un refundidor de
nuestro pasado, de un refundidor y regenerador, a la vez, que haciendo de la enserianza
del gran arte obra de amor y fraternidad, desvanece nieblas de errores pasados,
descorre y despeja horizontes lejanos por incuria ensombrecidos, y nos muestra aquella
via recta y segura sobre la cual podamos asentar firme nuestra planta para recorrer
con el alma en gracia todos los cielos de inspiracion de lo nuestro, de los genuino y
propio, de lo tradicional de raza sin mezclas ni aleaciones falsas de exotismos,
deslumbrantes, pero engaiiadores, que nos tuvieron cautivos, como huéspedes en casa
propia .

Nemesio Otafio Eguino naci6 el 19 de noviembre de 1880 en la localidad guipuzcoana
de Azkoitia. Pronto mostré cualidades musicales natas, por lo que recibio las primeras
lecciones de solfeo y piano de manos del organista de su pueblo y de su tio, que también
se dedicaba a esta profesidn; ambos sembraron en el joven musico un interés
desbordante por el instrumento que eclosionaria en 1896 con su ingreso en el Noviciado
Jesuita de Loyola. Fue en ese afo cuando pudo escuchar al prestigioso organista francés

t38

Alexandre Guilmant®® en el 6rgano de la Basilica de San Ignacio de Loyola, construido

3Canto tradicional de la region céntabra; recibe esa denominacion por ser La Montafia uno de los
nombres que ha recibido la actual comunidad auténoma de Cantabria.

37 PEDRELL, Felipe. “A guisa de prologo: comentarios sobre la personalidad artistica del P. Nemesio
Otano”. En El canto popular montaiiés. Santander: Unioén Musical Espafiola, 1915. p. 5.

38 Alexandre Guilmant (1837-1911) fue organista de la Iglesia de la Trinidad de Paris y sucedio a Charles-
Marie Widor como profesor del Conservatorio de Paris. Entre sus aportaciones caben destacar los diez
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por Aristide Cavaillé - Collen 1889. Fue en este recital cuando descubrio las
posibilidades sonoras y artisticas del 6rgano como instrumento de concierto; una

proyeccion que mas tarde apoyara y desarrollara con sus composiciones®.
Los Congresos de Musica sacra

En 1903, afio de la publicacion del Motu Proprio, Otafio se trasladd a la ciudad de
Valladolid para hacer las practicas de Magisterio en el Colegio de San José. Iniciaba asi
una de las etapas mds enriquecedoras de su juventud, en la que adquiria una sélida
formacioén musical, gracias a la labor de Vicente Arregui (1871-1925), de Jacinto Ruiz
Manzanares (1872-1937) y del maestro de la capilla catedralicia, Vicente Goicochea
(1854-1916), el que mas le influyd, imbuyéndole sus ideas de reforma musical y
formandole en la mas estrictas técnicas de composicion musical religiosa*’. Se cree
también que gracias a Goicochea, el joven Otafio pudo conocer a Felipe Pedrell y al
arzobispo de Valladolid, José Maria Cos y Macho, gran entusiasta de la reforma; a ¢l se
le debe la creacion en 1905 de la Comision Archidiocesana para la Reforma de la
Musica Sagrada y del Reglamento de Musica Religiosa, redactado por Goicochea y
Otafio. A este ultimo el arzobispo también le encomendé la mision de visitar conventos
y seminarios para ensefiar la correcta interpretacion del canto gregoriano, asi como la
polifonia sagrada, la nueva musica religiosa y otras materias*!. Pero el culmen de todas
estas iniciativas fue la celebracion del Primer Congreso Nacional de Musica Sagrada en
abril de 1907, bajo la direccion de Otafio, al que asistieron cerca de seiscientos
participantes. Se desarrolld en tres jornadas, destinadas cada una de ellas a un tema
especifico: la formacion de los musicos de iglesia, el canto gregoriano y polifonia y el
organo y su musica. En cuanto a esto ultimo, se estudiaron varios aspectos de gran
interés, como la formacion del organista, el repertorio, tanto litirgico como
concertistico, las caracteristicas sonoras de los diferentes tipos de drganos o la posible
compra de nuevos instrumentos. Las conclusiones fueron diversas, y segiin Esteban

Elizondo, la mas importante fue la consideracion del érgano romantico como el mas

cuadernos del L'Organiste liturgique y su Légende et Final symphonique en re menor, culmen de su estilo
sinféonico dentro del repertorio concertistico.

¥ELIZONDO IRIARTE, Esteban. “El P. Nemesio Otafio, S. J., principal impulsor del érgano en Espafia
en la primera mitad del siglo XX”. En Revista de Musicologia. Madrid: Sociedad Espafiola de
Musicologia, 2007, vol. 30, n° 2. p. 480.

4 LOPEZ CALO, José. “Nemesio Otafio”. En CASARES, E. (dir.): Diccionario de la Miisica Espariola
e Hispanoamericana. Madrid: Sociedad General de Autores y Editores, 1999. T.8. p. 293.

“bidem, p.295.
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adecuado para la liturgia, frente al barroco, anticuado y poco apropiado. No obstante, en
los ejemplares mas excepcionales, se recomienda su reforma, afiadiéndole registros

graves, pedalero completo...en definitiva, su modernizacion®?.

Como fruto del Primer Congreso y de nuevo bajo la direccion de Otafo, se fund6 la
revista Musica Sacro-Hispana, que constaba de una seccion destinada a difundir
repertorio de 6rgano; solia ser un conjunto de pequefias obras no muy complejas
compuestas por autores espafioles del momento, pertenecientes la mayoria de ellos a la
“Generacion del Motu Proprio”, para ser interpretadas en los oficios liturgicos, aunque
Otafio también incluyd composiciones de los maestros del barroco, como Buxtehude,

Bach o Héndel, entre otros.

Tras haber abandonado Valladolid e instalado en el Colegio San Francisco Javier de
Onfa, (Burgos) para realizar los estudios de Teologia, se trasladd a Sevilla con motivo
del Segundo Congreso de Musica Sacra. Al igual que el primero, se dedicoé una jornada
a la musica de 6rgano y sus mecanismos, reconociéndose que el sistema mecanico era el
mas adecuado, pero sin cerrar puertas a los progresos que pudieran darse mas adelante.
La siguiente edicion se celebraria tres afios mas tarde en la ciudad condal de Barcelona,
en la que se continud con la profundizacion y actualizacion de los acuerdos tomados con

anterioridad.
La obra para 6rgano

Fruto de su ardua formacion musical es la extensa obra para 6rgano, tanto litirgica
como concertistica, iniciada en 1908 con el Adagio, de clara raigambre wagneriana. Al
igual que Hilarion Eslava en el siglo XIX, Otafio mostrd siempre un gran interés por
difundir las composiciones de autores espanoles, tanto en el ambito nacional como
internacional. La seccion de la revista Musica Sacro — hispana ya quedaba un tanto
limitada y por ello decidi6 emprender un nuevo proyecto que veria la luz en 1909 bajo
el titulo de Antologia Moderna Organica Espariola, una coleccion de obras ciertamente
interesantes de varios compositores del momento, que veremos mds adelante. A esta
edicion le sucederia afios después la Antologia Organica Practica, en dos volumenes.
Ambas ediciones son una muestra de la necesidad que veia Otafio de proporcionar a los
organistas un repertorio accesible y adecuado a las celebraciones liturgicas, siempre en

concordancia con el espiritu del Motu Proprio.

“ELIZONDO IRIARTE, Esteban, op. Cit., p.483.
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Desde 1910 hasta 1919 ejercié como profesor de la Universidad Pontificia de Comillas,
donde centr6 toda su atencion en poner en practica los ideales reformistas. Con tal fin
fund6 una Schola Cantorum de ciento cincuenta voces, en las que se interpretaron obras
de los polifonistas del XVI y de autores del momento. Asimismo, en esta etapa escribid
numerosas composiciones para 6rgano, bien como acompaiiante o solista, entre las que
habria que destacar Adoracion (1910), Largo (1914) y Elegia (1916), ésta ultima
dedicada a su maestro Vicente Goicoechea, donde manifiesta su dolor a partir de
atmoésferas intimas y expresivas, creadas por alternancia de bellas armonias; las tres son
destinadas para 6rgano con pedalero y con indicaciones precisas de matices y cambios

de tempo®.

Durante esta época se acrecentd también la fama de Otafio como excelente intérprete,
siendo solicitada su presencia en diversos conciertos e inauguraciones de nuevos
instrumentos, como el de La Coruiia en 1914, el del Espiritu Santo de Salamanca en
1916 o el de la Catedral de Orense en 1924. A la hora de elegir el repertorio, solia
decantarse por las obras mas celebres de la boyante escuela francesa, como la Suite
Gothique de L. Boéllman, algun Coral de C. Franck o composiciones de su admirado
Guilmant. Asimismo, incluia obras propias y de autores espafioles del momento. Por
tanto, es posible afirmar que tanto Otafio como el resto de organistas hispanos de
comienzos del XX tenian un amplio conocimiento de las corrientes y estilos que se
habian dado en Europa, ademas de lo que se estaba “cociendo” en esos momentos. No
podemos hablar de una generacion aislada ni mucho menos atrasada, sino altamente
productiva e influenciada por lo que acontecia en el exterior, a partir de movimientos de
ida y vuelta. Ejemplo de ello es la visita en septiembre de 1928 de Marcel Dupré con
motivo de un concierto a beneficio de la restauracion del gran 6rgano Cavaillé — Coll de
la Basilica de Santa Maria, en San Sebastian. Contd con la presencia de la reina Maria
Cristina y el reconocido organista francés interpretd obras de Bach, Franck, Widor y

suyas propias**.

Otafio no reanudaria su produccion para organo hasta finalizada la Guerra Civil,
momento en el que se convierte en la persona mas influyente de la musica espafiola, a

raiz de su nombramiento como director y profesor de folclore del Real Conservatorio

“bidem, p. 515. )
“INARAJA RUIZ, Angel. El érgano Cavaillé — Coll de la Basilica de Santa Maria del Coro. San
Sebastian: Caja de Ahorros Municipal, 1973. p. 87.
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Nacional e Musica y Declamacion, Comisario de Musica y Director de la seccion de
Musicologia del Consejo Superior de Investigaciones Cientificas y Presidente del
Consejo Nacional de Musica y de la Orquesta Filarménica®. Es en esta etapa cuando
alcanza su plenitud como creador, ya que practicamente la totalidad de su obra
organistica fue escrita entre 1928 y 1929. Buena parte de estas composiciones tienen
una clara inspiracion gregoriana, apareciendo en el encabezamiento de cada una la
correspondiente melodia gregoriana: Nigra sum, sed formosa...en el Coral — Antifonico
(1939), el Adorote Devote para la Elevacion (1939) o el Preludio (1938), basado en el
Ave, maris stella; otras lo dejan entrever en el propio titulo, como Cancion en estilo

gregoriano (1928).

Pero sin duda alguna, el opus magnum de Nemesio Otano fue la Suite Gregoriana,
insigne monumento organistico que a modo de testamento, confirm6 sus brillantes
cualidades musicales. Escrita entre 1937 y 1940, estd dedicada a la memoria del
organista Eduardo Torres y consta de cuatro movimientos: Alleluia-Psdllite, Oratio
Vespertina, In Pace y Salmo Sinfonico. A pesar de su origen religioso, la obra no es
para nada conservadora, al contrario, desprende un lenguaje totalmente innovador,
creado a partir del sistema modal del gregoriano, sobre el cual se va tejiendo la inmensa
urdimbre de elementos melddicos, ritmicos y sonoros, en ocasiones de gran dificultad
técnica. Es una musica de atmdsferas y colores, de profundo contenido espiritual, intima
pero a la vez exclamativa, que a pesar de responder a una tendencia que mira hacia el

pasado, se desenvuelve en el presente.

6.1.2 Martin Rodriguez Seminario

Frente al polifacético y sugerente Padre Otafio, Martin Rodriguez (1871-1961) fue
quizas una figura mas desapercibida, pero no exenta de mérito. Aunque estudi6 solfeo,
violin, piano y armonia en la Academia Municipal de Pamplona, su ciudad natal, se
podria decir que fue un auténtico autodidacta, mas no desde un punto de vista negativo,
sino altamente producente, ya que segin su discipulo Luis Urteaga “debiera haber

aspirado a ser profesor del Conservatorio de Madrid, pues llegd a adquirir un absoluto

SELIZONDO IRIARTE, Esteban, op. Cit., p.501.
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dominio técnico de todas las asignaturas musicales”. En 1984 gana la plaza de
organista en el municipio guipuzcoano de Beasainy y en 1901 la de San Severino de

Valmaseda (Vizcaya), donde permaneci6 el resto de su vida.

Rodriguez Seminario, al igual que muchos organistas de su época, se dedic6 a plasmar
en sus obras el espiritu del Motu Proprio, tras haber participado en el Congreso de
Musica Religiosa de Valladolid de 1907. Entre las composiciones vocales, destinadas a
la liturgia, cabria hacer mencidon de sus tres Misas de Gloria, una
de Requiem, cinco Salves y un Miserere; pero sobre todo destacd por el bello y rico
repertorio que dejo para su instrumento, conformado aproximadamente por treinta
obras?’, ademas de sus Ciento doce versos sobre los ocho tonos del canto llano,

publicados por la Casa Boileau™®.

Buena parte de estas obras fueron escritas para ser interpretadas durante los oficios
littirgicos, de ahi que presenten similitudes con respecto a las de otros autores: duracion
breve, inspiracion gregoriana... Glosa sobre el Himno Veni Creator Spiritus es un buen
ejemplo de ello. Comienza como un mosaico de diversas sonoridades homogéneas
producidas por los registros de flautados y la voz celeste, que da paso al tema del
himno, acompafiado por acordes y una solida base del pedal, para desembocar, mediante
un crescendo, en el desarrollo del tema, en tutti. Algunas de estas piezas se
corresponden con las partes de la misa para o6rgano, y es que Rodriguez Seminario
parece que prefiri6 componerlas asi, de forma suelta, especialmente ofertorios, como el
Ofertorio en do mayor sobre un fragmento del Pange Lingua, y elevaciones. Por otro
lado se encuentran una serie de composiciones mas ambiciosas y de cierta dificultad
técnica, cuya estética entronca con el sinfonismo francés del XIX, como Capricho
Sinfonico, Fantasia Patética en do menor o Tres interludios sobre la Marcha de San
Ignacio, quizés la mas relevante, compuesta por la bellisima Melodia Angélica, seguida

por el Pastoral- Scherzo y la Fuga- ideal.

46 ELIZONDO IRIARTE, Esteban. “Cien afios de musica para 6rgano en el Pais Vasco y Navarra (1880-
1980). La obra para 6rgano de Martin Rodriguez, Eduardo e Ignacio Mocoroa, Jos¢é Maria Beobide y
Tomas Elduayen”. En Revista de Musicologia. Madrid: Sociedad Espailola de Musicologia, 2006, vol. 29,
n°2. p. 619.

“idem.

“BAGUES ERRIONDO, Jon. “Rodriguez Seminario, Martin". En CASARES, E. (dir.): Diccionario de
la Musica Espariola e Hispanoamericana. Madrid: Sociedad General de Autores y Editores, 1999. T.9. p.
317.
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6.1.3 Luis Urteaga Iturrioz

Luis Urteaga (1882-1960) fue discipulo de Martin Rodriguez,
pero a diferencia del maestro, su obra es mucho mas prolifica.
Desde muy nifio form6 parte como triple del coro de su
parroquia de Ordiza (Guiptizcoa), donde el organista y
director, Francisco Garate, le ensen6 los primeros
conocimientos de solfeo y canto. A partir de los doce afos
fueron sus profesores Lorenzo Martinez y Candido Elorza,

que habian sucedido al anterior organista y director del coro.

En 1899 su padre le impuls6 a ampliar sus conocimientos

Luis Urteaga musicales, desplazandose para ello a San Sebastian. Alli tuvo
por profesor al catalan José Rodoreda, director de la Banda donostiarra y profesor de la
Academia Municipal, con quien estudié armonia y composicion. Tras pasar largos afios
con el ya citado organista Martin Rodriguez perfeccionando contrapunto, fuga e
interpretacion, se presentd a las oposiciones para la plaza de organista de Berastegi
(Guipuzcoa), de donde pas6 a Zumaya (San Sebastian) en 1905 y de aqui a San
Sebastian en 1920, como organista de la parroquia de San Vicente y director de la banda
de musica. Mas tarde pertenecié al claustro de profesores del Conservatorio, pasando
por sus clases un buen nimero de alumnos aventajados*’. Todas las clases sociales
donostiarras admiraron su sabiduria, su calidad artistica, su entrega a sus compromisos
y su mitica caballerosidad. Las entidades publicas quisieron agradecerle estos servicios
tan destacados y el 19 de enero de 1954 en el saléon de Plenos del Ayuntamiento el
alcalde de San Sebastian le condecordé con la Medalla de Plata de la ciudad. En el
banquete oficial, que siguid a continuacion, el sefior Federico Sopefia, director del Real
Conservatorio de Madrid, representando al Ministerio espafiol, le impuso Ila

Encomienda de Alfonso X el Sabio”°.

Dada la seria formacion musical que habia adquirido en su etapa estudiantil y el

temperamento activo del que estaba dotado, desde muy joven sintid la necesidad de

“ANSORENA, José Luis. “Urteaga Iturrioz, Luis". En CASARES, E. (dir.): Diccionario de la Musica
Espariola e Hispanoamericana. Madrid: Sociedad General de Autores y Editores, 1999. T.10. p. 600.
S0ANSORENA, José Luis. Luis José Urteaga Iturrioz [en linea]. Disponible en:
http://www.txistulari.com/contenidos/musikariak/urteaga/biografia.htm [Consulta: 29 abril 2016].
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estampar en el pentagrama sus ideas personales sobre la composicion®!. Urteaga poseia
grandes cualidades musicales, especialmente una sorprendente facilidad innata para
armonizar temas, y esto le permitié abordar distintos géneros, desde la musica vocal
religiosa y profana, como sus bellas armonizaciones de melodias populares vascas,
hasta la musica para chistu®?. Pero fue en el 6rgano donde alcanzé el prestigio como
compositor, dejando un amplio repertorio diseminado por las principales publicaciones
de su época, tanto espanolas (las revistas Musica Sacro Hispana y Tesoro Sacro
Musical o en las Antologias de Otafio) como en las extranjeras de Diebold, Otto Gauss,
Jouberte incluso norteamericanas. Su fama lleg6 a limites tales que recibi6 el apodo de

Juan Sebastian Bach guipuzcoano®?.

El organista e investigador Esteban Elizondo apunta que “existen un total de 88 obras
para organo, publicadas la mayor parte de las mismas en cerca de 150 ediciones
diferentes™*, lo que nos da una idea aproximada de la gran difusion y acogida que tuvo
la obra. Como en otros casos ya estudiados, se podria establecer una division segun la
finalidad de la composicion: liturgicas y de gran formato o formato concierto. Las
primeras presentan los rasgos comunes de su tipologia (brevedad, inspiracion
gregoriana...) y en este caso cabria resaltar que a diferencia de su maestro, Urteaga si
abord¢ el género de la misa para 6rgano, llegando a escribir hasta ocho. La mayor parte
de ellas presentan una estructura similar en cinco partes o movimientos, salvo la Misa
segunda, en la que introduce una Fughetta entre la Entrada y el Ofertorio. Asimismo, en
algunas, estas partes estdn basadas directamente en las melodias del Propio del dia,

como sucede en la Misa en honor de Santiago Apostol:

I. Entrada (Visitavit nos per sanctum suum Apostolum)
II. Ofertorio ( Defensor alme Hispaniae)

I11. Meditacion (Tu gloria Jerusalem)

IV.  Comunion (O sidus refulgens)

V. Final (O gloriosum Hispaniae regnum. O beatum Apostolum)

Slidem.

52En euskera txistu, es un aeréfono perteneciente a la familia de las flautas, caracteristico de la musica
tradicional vasca. A pesar de tener tres orificios da dos octavas completas y suele ser tocado con una sola
mano, ya que con la otra se percute el pequeilo tamboril que acompana a las melodias. El chistu en su
origen se fabricaba de hueso, después paso a fabricarse en madera, especialmente de ébano. La boquilla y
la lengiieta en cambio desde hace siglos se elaboran en metal, lo que proporciona un mejor sonido.

3 ANSORENA, José Luis, op. Cit., p.600.

SYELIZONDO IRIARTE, Esteban. “La obra para 6rgano de Luis Urteaga Iturrioz (1882 — 1960)”. En
Revista de Musicologia. Madrid: Sociedad Espaiiola de Musicologia, 2005, vol. 28, n° 1. p. 332.
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En estas misas, Urteaga desarrolla un lenguaje agradable, profundo y accesible a las
capacidades técnicas de los organistas del momento, carente muchos de ellos de una
amplia formacion; pero esto no quita a que esté exento de complejidad ni mucho menos
de ambicion. Tal es el caso de la Misa sexta para organo y armonio sobre melodias
gregorianas, dedicada a Vicente Goicoechea, donde se acerca a la estética del
impresionismo francés, especialmente en la Comunion funebre, en la que va trazando
una paleta cromatica de sugestivas armonias a partir de superposicion de acordes de

distintas tonalidades, dentro de un lenguaje puramente modal.

El otro tipo de piezas son de gran formato y si presentan notables dificultades técnicas,
como la Fantasia Religiosa o el Allegro Maestoso. Esta ultima fue publicada por
primera vez en 1910 por Otto Gauss en Ratisbona® y presenta una estructura ternaria
ABA. Comienza con la exposicion del tema armonizado homofonicamente, seguido por
el desarrollo modulante en estilo fugado, donde queda constatado el dominio que tenia

Urteaga del contrapunto, para finalizar con la reexposicion.

6.1.4 José Maria Beobide Goiburu

La tetralogia de célebres organistas vascos contintia con la figura de Jos¢ Maria Beobide
(1882-1967). Nacido en la poblacidon guipuzcoana de Zumaia, inicid6 sus estudios
musicales con el organista de la parroquia, Antonio Trueba, para completarlos
posteriormente con el maestro Samaniego en Pamplona y en el Conservatorio de
Madrid. Su relacion con los jesuitas le lleva a trasladarse con dieciocho afios a la capital
ecuatoriana, Quito, para ejercer como profesor de musica y organista del colegio que
alli tenia la orden. Fruto de sus altas cualidades profesionales, el gobierno estatal le
nombra profesor de solfeo y piano del Conservatorio Nacional de Ecuador, cargo que
ocupa durante cuatro afios. Por problemas de salud, tuvo que trasladarse a Estados
Unidos; tal era su fama que algunas editoras de musica apostaron por publicar varias
composiciones suyas, e incluso se le ofrecid la plaza de organista de la Catedral de
Filadelfia, proposicidn que no acepto al pertenecer a la iglesia protestante. Aun sin estar
recuperado, regres6 a Zumaia, y una vez mejorado, accedié al puesto de organista en el
Colegio Salesiano de Barakaldo; seguidamente en el Real Colegio de Alfonso XII, de El

Escorial. En 1914 se traslada a Burgos, donde contrajo matrimonio, para ejercer de

5SIbidem, p. 334
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nuevo la docencia en el Colegio de la Merced, de padres Jesuitas. Tras una larga
estancia, en la que realizd una intensa actividad musical como director del Orfeon
Burgalés y de la Banda de la Casa de la Caridad, gana en 1930, con el nimero uno, las
oposiciones a la Catedra de Musica de las Escuelas Normales del Magisterio, de
Pamplona / Irufia, donde ejercié una labor docente y pedagoga excepcional. Diez afios
después ingresd en el claustro de la Academia de Musica Pamplonesa, que al ser
convertida en 1957 en Conservatorio Pablo Sarasate, pas6 a ser subdirector. Asimismo,
fue nombrado academico correspondiente de la Real Academia de Bellas Artes de San

Fernando.

Beobide fue en su tiempo un profesor y compositor de gran prestigio. Prueba de ello son
la cantidad de piezas vocales e instrumentales que escribio, cuya calidad musical fue
valorada tanto en el &mbito hispano como el extranjero, incluso por figuras tan notables
como Lorenzo Perossi, director de la Capilla Sixtina, que quiso recibirlo en el Vaticano
durante un viaje que realizé el maestro de Zumaia a Italia*®. Pero por encima de todo
destacan sus composiciones para érgano, que siguen el estilo de la escuela francesa del
XIX, y publicadas por casas editoriales francesas, alemanas y norteamericanas. Como
ocurre con la mayor parte de los compositores de la “Generacion del Motu proprio”, se
podria establecer una clasificacion en dos tipologias. En primer lugar, aquellas piezas
destinadas a la liturgia y que se corresponden con alguna parte de la misa rezada
(finales, ofertorios, meditaciones...); cabria destacar el Ofertorio en la mayor, de gran

riqueza armoénica, con estructura ABA’.

Curiosamente, Beobide no se inspira en melodias gregorianas, ni tampoco utiliza un
lenguaje modal. Se trata de un estilo netamente romantico, libre y muy expresivo. Estos
rasgos se intensifican aiin mas en el otro grupo de obras, el mas numeroso, en el que se
incluye una variedad de composiciones muy contrastadas entre si tanto en el fondo
como en la forma. Algunas son de gran sobriedad y elegancia, imbuidas de caracter
religioso y meditativo; otras son desarrolladas con mayor ambicidn artistica, exigiendo
un buen dominio técnico del 6rgano, y por ultimo, las que se construyen a partir de

esquemas basados bien en el cromatismo y la modulacion, o bien ofreciendo estructuras

56 SAGARDIA, Angel. José Maria Beobide Goiburu [en linea]. Disponible en:
http://www.euskomedia.org/aunamendi/12973?idi=es [Consulta: 3 mayo 2016].
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musicales de gran originalidad®’. Ejemplo de ello es Eco de Amor en fa mayor, obra de
gran belleza y lirismo, de estructura ternaria, en la que una voz solista realiza una dulce
melodia, a su vez respondida por el acompafiamiento, o el Intermezzo Sinfonico
Cromdatico en mi mayor, quizas su composicion mas sobresaliente, con la que gané el
primer premio en el Congreso de Musica Religiosa de Sevilla de 19088, Dedicada a la
que seria su futura esposa, Elisa Varea y Corral, se desarrolla en un lenguaje modulante
a partir de esquemas cromaticos. El ritmo es libre y se estructura en una sucesion de

pasajes grandiosos, altamente expresivos, y otros mas intimos.

6.1.5 Jesus Guridi Bidaola

El culmen de la musica para 6rgano en el Pais Vasco, e incluso en la Espaiia de
principios del siglo XX, llegaria con la obra del célebre Jests Guridi (1886-1961),

compositor y organista vitoriano.

Procedia de una importante saga de musicos; su bisabuelo, Nicolds Ledesma, habia sido
organista de la Basilica de Santiago de Bilbao, al igual que su abuelo materno, Luis
Bidaola, mientras que su abuela fue pianista, como su madre, y su padre violinista. Es
asi que Guridi crecid6 en un ambiente de lo mas propicio para cultivar las excelentes
cualidades musicales que poseia. Cuando contaba con unos diez anos de edad, su
familia, muy bien acomodada en Vitoria, se traslado a Zaragoza, donde ingres6 en el
colegio de los Escolapios, pero estudiaba poco, porque el piano le absorbia gran parte de
su tiempo®. Dos afios mas tarde se instalaron en Madrid y pudo recibir clases de
armonia del guipuzcoano Valentin Arin, gracias a la ayuda de su amigo, el baritono
Emilio Garcia Soler. El periplo familiar acabaria en Bilbao, ciudad en la que el joven

Jesus pudo darse a conocer como intérprete y compositor, especialmente en el Cuartito,

STELIZONDO IRIARTE, Esteban. “Cien afios de musica para 6rgano en el Pais Vasco y Navarra (1880-
1980). La obra para 6rgano de Martin Rodriguez, Eduardo e Ignacio Mocoroa, Jos¢é Maria Beobide y
Tomas Elduayen”. En Revista de Musicologia. Madrid: Sociedad Espaiiola de Musicologia, 2006, vol. 29,
n°2. p. 637.

8Ibidem, p. 649.

BAGUES ERRIZONDO, Jon; Andrés RUIZ TARAZONA. “ Guridi Bidaloa, Jests ". En CASARES, E.

(dir.): Diccionario de la Musica Espariola e Hispanoamericana. Madrid: Sociedad General de Autores y
Editores, 1999. T.6. p. 135.
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un selecto colectivo formado por musicos de la Filarménica®. En esos momentos,
Bilbao se habia convertido en un poderoso centro industrial con una burguesia boyante
dispuesta a ejercer un eficaz patrocinio sobre las artes. Guridi no fue ajeno a esta
realidad, se aprovechd de ella, hasta el punto de poder proseguir sus estudios nada
menos que en Paris, capital del arte por excelencia, gracias al apoyo econdémico del
Conde de Zubiria®'. Para cualquier musico o artista de aquellos momentos, trasladarse
al extranjero tendria que suponer una auténtica dicha, pues les permitia entrar en
contacto con los ultimos movimientos reinantes en Europa e imbuirse de todo lo que
pudiera completar y enriquecer su formacion, frente al relativo letargo espafiol; un

suefio inimaginable que se hacia realidad.

A su llegada a la capital francesa, en 1904, Guridi se encontr6 con una voraz pugna
entre las instituciones musicales mas relevantes. Por un lado, el Conservatorio, liderado
por Debussy y su impresionismo; por otro, la Schola Cantorum®?, con sus fundadores
Charles Bordes y Vincent d'Indy, ambos discipulos de César Frank y defensores a
ultranza de su estilo postromantico, asi como de los principios del Motu Proprio de Pio
X; lo nuevo frente a lo viejo, novedad versus tradicion. Realmente, el joven musico
vitoriano no se planteo esta disyuntiva, sino que se matriculd directamente en la Schola,
quizéas por estudiar en ella dos amigos vascos, Azkue y José Maria Usandizaga®. Alli
recibiria clases de Grovel (piano), Decaux (6rgano), Sérieyx (composicion) y el ya

citado D’Indy (contrapunto y fuga).

En esta etapa, Guridi se sentia totalmente identificado con el 6rgano, una vocacion
innata que encontr6 en el contexto parisino la respuesta esperada. Y es que su estancia
coincidio con la plenitud de la escuela organistica francesa, cuyo epicentro, Paris, se
habia convertido en un auténtico hervidero de jovenes estudiantes deseos de escuchar y

aprender de los maestros organistas que poblaban la ciudad, especialmente los titulares

®Es la denominacién comun que recibe la Sociedad Filarménica de Bilbao, fundada en 1896 por un
grupo de melémanos con el fin de contribuir al fomento de la musica en la ciudad y proporcionar la
posibilidad de escuchar a musicos de renombre universal.

' BAGUES ERRIZONDO, Jon; Andrés RUIZ TARAZONA, op. Cit., p.136.

©2La Schola Cantorum, vigente atin en la actualidad como establecimiento privado de ensefianza musical
superior, fue fundada en 1896 por Charles Bordes, Alexandre Guilmant y Vincent d'Indy con el fin de
difundir y engrandecer la musica religiosa, poniendo especial énfasis en la recuperacion de la tradicion
gregoriana y de la obra de los polifonistas del XVI. Estas aspiraciones convirtieron a la Schola en rival
del Conservatorio, donde arraigaban con fuerza las nuevas tendencias impresionistas, hasta el punto de
que fuera tachada de integrista y ultraconservadora por Debussy, Stravinsky o Schoenberg,

SAYARRA JARNE, José Enrique. “Jests Guridi y el 6rgano espafiol del siglo XX”. En Revista de
musicologia, vol. 10 n° 3, 1987. p. 925.
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de los templos mas célebres: Louis Vierne en Notre Dame, Guilmant en La Trinité,
Widor en Saint Sulpice, Gigout en Saint — Augustin...Guridi seguramente era asiduo a
los conciertos y las grandes celebraciones litirgicas donde estos virtuosos intérpretes,
que han pasado a los anales de la historia, desplegaban todo su elevado potencial

musical, imbuyéndose asi de un estilo que utilizaria con posterioridad en sus obras.

A los dos afios de haber llegado a Paris, decide trasladarse a Bruselas para continuar ahi
sus estudios, esta vez con el organista Joseph Jongen, completando asi su so6lido
aprendizaje. En 1907 regresa a Espafia para enfrentarse a la cruda realidad. Sus intensos
afios en el extranjero se habian convertido en un suefio volatilizado ante el panorama
musical hispano que impedia su realizacion como organista profesional. Si, existian
todos aquellos intérpretes compositores que diseminados por la geografia nacional
intentaban hacer una musica de calidad, acorde al espiritu del Motu Proprio, pero eran
una minoria y su nivel musical no podia equipararse con la brillante formacién que
habia adquirido Guridi. El organista Ayarra Jarne describe a la perfeccion la situacion

del joven vitoriano:

Ante un panorama asi, ;Qué porvenir le esperaba aqui, ilusionado con trabajar en
serio y conocedor de los secretos de aquellos grandes organos parisinos? [...] De
momento ha vuelto a Bilbao. Tiene ahora 21 anos. Ya no es un chiquillo y necesita
empezar a trabajar. Pero ;jen qué? ;Donde? A él, organista por vocacion, le hubiera
encantado conseguir una buena plaza de organista, con un instrumento en el que
pudiese demostrar su maestria, dando rienda suelta a sus dotes de improvisador, y con

una remuneracion que le permitiese vivir con cierta dignidad. Pero eso era sofiar con la
luna [...]%.

Guridi no se quedd de brazos cruzados y decidio dedicarse a aquello que le
proporcionaria mas beneficios econdmicos: la composicion. Sus amplios conocimientos
y versatilidad musical le permitieron cultivar un buen niimero de géneros, desde la
Opera (Mirentxu, Amaya) hasta bandas sonoras del cine espafol (La malquerida,
Marianela), pasando por la Zarzuela (EI Caserio). En todos triunfé y mostrd su talento,
pero siempre los consider6 como meros medios de subsistencia. En su fuero interno lo
que primaba era el 6rgano, vocacion que quiso desarrollar de alguna u otra forma a lo
largo de su vida. Ya en Bilbao fue nombrado organista de la Basilica de Santiago (actual
sede catedralicia), tribuna que ocupase en el pasado su bisabuelo, y una vez instalado en

Madrid, tras el estreno de E/ Caserio, pasaria a ser el encargado del 6rgano de la

64Ibidem, p. 932.
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Parroquia de los Santos Manuel y Benito, ademés de ocupar la catedra de 6rgano del

Real Conservatorio, donde ejerci6 una labor docente ejemplar.

=

Como organista, quizas por su formacion
en la Schola parisina, el maestro Guridi

estuvo siempre muy relacionado con el

movimiento desarrollado a partir de la
promulgacion del Motu Proprio. Participd
activamente en todas las ediciones del
Congreso Nacional de Musica Sacra, salvo

Jestis Guridi al érgano la de Valladolid, al coincidir con su
estancia en Paris, y fue intimo amigo de Nemesio Otafo, para el que escribié un buen
namero de obras de caracter littirgico destinadas a su Antologia Organica. Siguiendo el
sentido pedagogico de estas publicaciones, llegaria incluso a editar en 1951 su propia
compilacion, Escuela Espaiiola de Organo, con cerca de veinte composiciones. No
obstante, hay que reconocer que la obra organistica de Guridi no es muy extensa, por
varios motivos. Su tiempo estaba practicamente absorbido por las clases en el
Conservatorio, y el poco que disponia lo empleaba para la composicion de obras que le
aportasen beneficios, como indicamos anteriormente. Por otro lado, sus excelentes dotes
como improvisador le proporcionaban la ventaja de poder tocar en las celebraciones

religiosas sin tener que recurrir a piezas ya compuestas.

Esto no quita a que su repertorio, a pesar de ser modesto en niimero, brille por su
calidad, hasta el punto de haberse convertido en el legado mas sublime y conocido,
tanto a nivel nacional como internacional, de la musica espafiola para 6rgano de la
primera mitad del siglo XX. La mayor parte de estas obras son de naturaleza
concertistica, tanto por sus dimensiones como por la ambicién y complejidad técnica
que presentan, y se enmarcan dentro de un estilo netamente ecléctico, donde se funde la
impronta romantica adquirida durante su formacion con evidentes sefias nacionalistas de
su tierra vasca, todo ello dentro de un lenguaje netamente sinfonico; Variaciones sobre
un tema vasco (1948) o Cancion vasca (1951) dan prueba de ello. Incluso algunos

esquemas formales, como sefiala Ayarra Yarne “presentan una extrafia semejanza con
2
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obras similares francesas, como el evidente paralelismo entre el Primer tiempo de su

Final en Do Mayor con el del Final de la Primera Sinfonia de Louis Vierne”®.

El culmen de esta produccion llegd en 1953 con el Triptico del Buen Pastor, su obra
maestra por excelencia, compuesta para el concurso que organizé el Conservatorio de
Madrid y la Organeria Espafiola S.A con motivo de la inauguracion del gran 6rgano de
la Catedral de San Sebastian. En las bases solo se especificaba que tendria que ser un
triptico, es decir, una obra estructurada en tres movimientos, y que llevase por titulo la
advocacion cristifera a la que se habia dedicado la Seo donostiarra. Muchos fueron los
organistas que participaron en el evento, algunos de gran prestigio como Urteaga o
Nemesio Otao, pero ninguna de sus creaciones pudo superar a la gran obra del maestro
vitoriano, considerada desde ese momento como un punto y parte en la musica espafiola

contemporanea para 6rgano.

Guridi ha sido capaz de abandonar las nitidas influencias del pasado para mirar al
presente, desarrollando un estilo puramente personal que concuerda con las nuevas
aspiraciones estéticas del siglo XX, sobre todo en lo referente al lenguaje empleado,
donde prima la riqueza ritmica y armonica, a partir de profusas disonancias y
cromatismos, e incluso de clusters®®. No obstante, la concepcion estructural de la obra
parece tener cierto sabor romantico, vinculandose a la misica programatica del XIX, tan
defendida por Berlioz o Liszt. Y es que Guridi plantea el triptico como una narracion o
evocacion musical de la parabola biblica del Buen Pastor, hasta el punto de conseguir
que el oyente pueda visualizar en su imaginario las distintas escenas que se van

sucediendo.

El primer movimiento, E/ rebario, se inicia con la exposicion del tema a lo largo de
ocho compases, en el que los sonidos, a modo de pigmentos, van trazando en el lienzo
el paisaje de las verdes praderas vascas, estampa bucolica donde har4 su aparicion el
rebano y el pastor, que con su flauta interpreta dulces melodias. Todo ello queda
representando por medio de una amplia variedad de registros, especialmente de

flautados y de lengiieteria.

% Ibidem, p. 942.

®E] clister es un acorde musical o agregado sonoro que superpone generalmente semitonos o cuartos de
tono, obrando como si fuera una unica nota. Entre el acorde y el ruido, es un efecto buscado en la
escritura orquestal desde los afios cincuenta, aunque ya habia sido utilizado en el piano desde un cuarto de
siglo antes.
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Tras la presentacion, el segundo movimiento, La oveja perdida, se abre con una
tormenta, en la que Guridi saca el potencial del 6rgano, con la utilizacion de todas las
familias de registros. Es quizas el tiempo mas realista de toda la composicion, pues tras
la explosion sonora del inicio, se oye el solitario balido de la oveja perdida, logrado a
partir de la consecucion de tres notas cromaticas descendentes interpretadas con el
registro de la voz humana o alguno similar; un momento sobrecogedor y emotivo que

culmina con el didlogo entre el balido y la flauta del pastor que la busca.

Por tltimo, el triunfo del Buen Pastor, aquel que da la vida por sus ovejas, encarnado en
un tema de gran lirismo y expresividad que ira increscendo hasta llegar al futti del

instrumento, portentoso final que corona una verdadera obra maestra.

6.2 Cataluna
6.2.1 Doménech Mas i Serracant

Domeénech Mas 1 Serracant (1866-1944) es considerado el iniciador de las primeras
manifestaciones musicales emanadas del Morfu Propio en Catalufia, y por tanto el
maestro y referente de un buen nimero de organistas - compositores que desarrollaran
mas tarde su labor en esta region, especialmente en Barcelona. Nacido en dicha ciudad,
tomo sus primeros contactos con la musica en la Escolania de la Seo, de la cual formo
parte como nifio cantor, para estudiar mas tarde piano con Loren¢ Bau y armonia,
contrapunto y fuga con el célebre Felipe Pedrell, a través del cual conocid a el que se
convertiria en su intimo amigo, Granados. Fue profesor de la Escuela de Musica de
Barcelona (futuro Conservatorio Superior Municipal de Musica) y organista de San
Pedro y del Corazon de Jests de los jesuitas. Su produccion musical es muy numerosa,
y mayoritariamente estd dedicada a la musica religiosa, a excepcion de algunas obras de
musica de cémara, orquesta de cuerda y orquesta sinfonica, asi como diversas

armonizaciones de canciones populares®’.

Pero sobre todo, Mas 1 Serracant se centré en proporcionar un amplio y variado

repertorio para su instrumento. Buena parte de estas piezas fueron publicadas por la

’MUNOZ DE SUS, Alberto. “La obra coral y organistica de Domémech Mas i Serracant y su relacién
con los principios estilisticos del Motu proprio”. En Revista de Musicologia. Madrid: Sociedad Espaiiola
de Musicologia, 2004, vol. 27, n° 1. p. 338.
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editorial Boileau en 1938 bajo el titulo de Preludios y momentos musicales para
organo, mientras que las restantes vieron la luz en otros medios similares como los de

Nemesio Otafio. Las obras, por orden alfabético, serian las siguientes®®:

e Adagio para misas de Réquiem
e Andante y variacion

e Comunién

e Coral ¢ interludio

e (Coral y fugato

e Cuarteto

e Elevacion

e Elevacion de la Missa Festiva
e Elevacion en la mayor

¢ Final o Salida en re mayor

e Final o Salida sobre el /te Missa est de Angelis
e Gradual

e (Gradual-Ofertorio

¢ Insistiendo

e Marcha Fanebre

e Marcha Religiosa

e Meditacion

e Meditacion en la b mayor

e Meditacion en si menor

e Meditacion o elevacion

e Meditacion

e Melodia en estilo antiguo

e Melodia en la mayor

e Melodia en sol mayor

e Momento finebre

e Nupcial

e Ofertorio

e Ofertorio de Navidad

e Ofertorio en fa mayor

e Ofertorio Sinfonico en estilo cromatico
e Ofertorio sobre Alleluia Psallite
e Ofertorio sobre la Salve

8 istado extraido de la pagina Organaria. Disponible en:
http://www.organaria.es/musica/listadoObrasCompositor.asp?id=COMMAS001 [Consulta: 13 de mayo
de 2016].
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Pastoral en la menor

Pastoral en sol mayor
Preludio

Preludio facil

Practicamente todas las piezas estan destinadas a la liturgia, descartando por tanto
cualquier fin de caracter concertistico, y presentan los rasgos propios de su tipologia:
brevedad e inexistencia de complejidad técnica. Al igual que sucede con otros
compositores, Mas 1 Serracant no realizdO misas para 6rgano a partir de su unidad
estructural, sino que optd por escribir las partes desvinculadas, como obras
independientes. Asimismo, se incluyen otras piezas que a pesar de no formar parte de
este género, comparten la misma funcionalidad. Por ejemplo, el Adagio para misas de
Réquiem podria interpretarse durante el ofertorio y la Marcha Religiosa para la entrada
o salida. Esta eleccion esta vinculada con el estilo y el caracter de cada obra, de modo
que las mas emotivas y de tempo calmado, como las meditaciones y pastorales®’, se
dejarian para la parte central, mientras que las enérgicas, marciales y solemnes iban

mejor con el comienzo y final de la celebracion.

En cuanto al lenguaje utilizado, el eclecticismo es mas que evidente; Mas 1 Serracant
toma como inspiracidon buena parte de las propuestas musicales que se dieron a lo largo
del siglo XIX. Algunas de sus obras recuerdan al romanticismo de Schumann y
Mendelssohn’’, especialmente el Ofertorio de Navidad, sencillo pero de gran finura. De
estructura ternaria (A-B-A’), comienza con una frase expositiva simétrica de doce
compases, que es sucedida por periodos regulares de cuatro compases; tras unos

compases de intermedio, se da paso a la reexposicion. No obstante, introduce acordes de

%Pese a que no es posible hablar de un género ni de una tipologia musical especifica, la pastoral o mejor
el aire pastoral siempre ha estado presente en el repertorio organistico. Desde la monumental Pastoral en
Fa Mayor, BWV 590J de J.S. Bach, muchos han sido los autores que han escrito una obra con este titulo.
Aunque no posee una estructura definida, las pastorales suelen tener un caracter amable y limpido,
jugando principalmente con las tonalidades mayores, aunque algunos pasajes pueden modular a menores.
En el caso del repertorio de la Generacion espaiiola del Motu Proprio, estas piezas suelen destinarse para
los oficios litirgicos de Navidad, por su ritmo ligero y en muchos casos alegre y bucdlico. En este
sentido, el Organo Sacro Hispano de Tomés L. Pujadas incorpora una seccion bajo el nombre de Misica
Pastoril que incluye pastorales y también piezas que a pesar de ser ofertorios o meditaciones poseen ese
aire pastoril. Tras el andlisis de las mismas, es posible establecer una serie de caracteristicas comunes:
ritmo ternario (6/8, 3/8, 3/4...) indicaciones de tempo tales como un poco movido, dulce y reposado,
allegretto. ..

"MUNOZ DE SUS, Alberto, op. Cit., p.340.
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sexta afiadida, tan propios de la escuela francesa. Y es que la armonia constituye un
elemento esencial, ya que en buena parte de estas composiciones no existe una melodia
construida como tal, sino fruto de la conduccion de las voces. En otros casos, recurre a
un estilo arménico mas avanzado, cercano a los postulados de Wagner, compositor al
que admiraba fervientemente’!. Esta influencia se percibe en el Ofertorio sinfonico, por
sus armonias alteradas, en especial por notas de paso que crean duras sonoridades no
correspondientes a veces en acordes clasificables. Similar pero aun mas densa y
abstracta, es la Elevacion de la Missa Festiva, carente directamente de una tonalidad

definida’.

6.2.2 Josep Cumellas i Rib6

Josep Cumellas i Ribd (1875-1940) se form6 en el Conservatorio del Liceo nada menos
que con el gran Enrique Granados y los maestros Joan Lamote de Grignon, Antoni
Nicolau o Viceng Costa i Nogueras. Desde su juventud, ocupd cargos importantes
dentro del ambito musical barcelonés, como organista y maestro de capilla de las
iglesias de San Felipe de Gracia y la de Nuestra Sefiora de Pompeya, ademas de ser
profesor de Armonia y Contrapunto de la Academia Granados, creada en 1901. Su
actividad docente culminaria en el Conservatorio de Terrasa, del cual llegd a ser

subdirector entre 1925y 19367°.

En cuanto a su produccion musical, abarca una amplia variedad de géneros, desde la
musica coral y teatral hasta la organistica, pasando también por el repertorio para piano.
Como medio de supervivencia tuvo que componer dramas historicos (Montserrat) y
canciones infantiles para escolares, pero el grueso de las obras se enmarcan dentro de la
musica religiosa emanada del Motu Proprio de Pio X. Asi encontramos mas de un
centenar de composiciones sacras para voz y 0rgano, en latin, castellano y catalan, y una
serie de piezas de organo de cardcter litirgico que fueron publicadas principalmente en
las ediciones de Otafio u otras posteriores. Por ejemplo, en el Organo Sacro Hispano
del Padre Tomas L. Pujadas de 1959, nos encontramos con cuatro obras: dos Ofertorios,

Preludio y Final, que mas bien podrian pasar como ejercicios contrapuntisticos de un

"'Fue miembro honorario de la barcelonesa Associacié Wagneriana, fundada en 1901, y llegé a dirigir en
el Gran Teatro del Liceu varias obras de Wagner, como los coros de la escena del General, de Parsifal.
2MUNOZ DE SUS, Alberto, op. Cit., p.341.

idem.
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conservatorio, carentes de originalidad, sin direccién alguna. Mas llamativo puede

resultar sus Dos cants japonesos (1907), de clara influencia oriental.

6.2.3 Joan Baptista Lambert Caminal

Desde su mas tierna infancia mostrd notables dotes musicales, por lo que ingreso a los
nueve afios de edad como nifio cantor en la escolania de la Catedral de Barcelona.
Estudiaria 6rgano con el célebre Domeénech Mas i Serracant y piano con el maestro
Roig, perfeccionando sus conocimientos de composicion con Felipe Pedrell en la
Escuela Municipal de Musica de Catalufia, de la cual llegaria a ser director mucho mas
adelante, a partir de 19407%. Tras dirigir algunas bandas de musica, es nombrado en
1929 organista del Palau Nacional de Barcelona, donde pudo disfrutar del maravilloso
organo de la casa alemana Walcker, a la vez que ocupaba los cargos de maestro de
capilla en las iglesias de Nuestra Senora del Belén y la de los Padres Escolapios.
Lambert era ya en esos momentos una figura destacada dentro del panorama organistico
espanol, tras haber obtenido hacia afios el primer premio, junto con Jos¢ Maria Beobide,
en el Congreso Nacional de Musica Religiosa celebrado en Sevilla. En este sentido, el
propio Otaio lo incluia en el olimpo de los grandes organistas del momento, entre los
que se encontraban el referido Beobide, Urteaga, Guridi o Eduardo Torres; fue elogiado

hasta por el mismisimo Pio X"°.

Su facilidad y extensa formacion le condujeron a realizarse en varios campos musicales,
presentando por tanto diversas facetas, como la de tedrico, que daria sus frutos con la
publicacion en dos volimenes de su Teoria de la musica, colaborando también en el
Método graduado de solfeo “Laz”, junto a F. Alfonso y Z. Zamacois’®. Pero Lambert
Caminal fue ante todo director y compositor de musica sinfonica, vocal e instrumental,
alzadndose como una de las figuras mas importantes de la reforma de la musica religiosa
en Catalufia. En el ambito organistico, proporciond como todos los compositores

comprometidos con este instrumento un repertorio para acompafiar en las celebraciones

""MARCO, Tomas. Historia de la miisica espaiiola. Vol. 6: Siglo XX. Madrid: Alianza, 1998. p.109.
SEZQUERRO ESTEBAN, Antonio. “Lambert Caminal, Juan Bautista”. En CASARES, E. (dir.):
Diccionario de la Musica Espariola e Hispanoamericana. Madrid: Sociedad General de Autores y
Editores, 1999. T.6. p. 713.

76 {dem.
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litrgicas, compilado en Cantantibus organis, y otro tipo de piezas como Sis

impressions nadalenques, de la que carecemos de referencia.

6.2.4 Antoni Massana

Al igual que los anteriores compositores, Antoni Massana (1890-1966) fue discipulo de
Pedrell y Granados, pero sobre todo de Cristofor Taltabull (1888-1964), quien habia
estudiado en Munich con el gran Max Reger, estableciéndose asi un interesante nexo de
union entre la escuela organistica germana y la catalana. En 1923 marcho a Roma para
realizar los estudios en musica sacra en el Instituto Superior de Musica Sacra,
obteniendo la licenciatura en Canto Gregoriano y el doctorado en Composicion, y en

1925 pudo realizar un viaje de estudios a Alemania.

Massana se definia asi mismo como ‘“‘un neorromantico, continuador de la escuela de
Schubert, Wagner, Strauss” y decia también: “El romanticismo es la postura cristiana
que debe adoptar el artista”; en la practica musical “no niega la evolucion artistica y se
siente permeable a las nuevas corrientes”, definiéndose como ‘“un moderno
moderado””’. Y es que fue Taltabull el que le introdujo en el mundo de Wagner y
Strauss, estilos que Massana tomaria como fuente de inspiracién para sus Operas y
oratorios, los géneros que mas desarrollo a parte de la musica organistica. Se inici6 en
1930 con el oratorio Xavier, estrenado en el Liceu, continuando con la 6pera Canigo, de
corte wagneriano pero con ciertos rasgos nacionalistas, por el empleo de melodias

populares. Con esta obra ganaria el Premio Nacional de Musica de Espafia, en 1953.

El repertorio para 6rgano reune también los rasgos estilisticos ya comentados y se
encuentra repartido en una serie de publicaciones editadas en Barcelona: Coleccion de
diez piezas, Once piezas de facil y mediana dificultad y Cinc obres per orgue. En
algunas obras el cromatismo llega a ser extremo, como la n° 10 de la primera coleccion,
y otras presentan un lenguaje mas amable, acorde al espiritu musical de las posguerra

espafiola, como la Pastoral, de 1939.

SOLER, Josep. “Massana, Antoni”. En Casares, E. (dir.): Diccionario de la Musica Espaiiola e
Hispanoamericana. Madrid: Sociedad General de Autores y Editores, 1999. T.7. p. 337.
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6.3 Islas Baleares
6.3.1 Joan Maria Thomas Sabater

Joan Maria Thomas (1896-1966) fue la figura mas importante del archipié¢lago balear en
relacion a la aplicacion en materia musical de los principios del Motu Proprio de Pio X.
Tras iniciar sus estudios en Palma, continué en Barcelona con Mas i Serracant’®. Al
igual que sucedié con Guridi, Thomas tuvo la oportunidad de salir de Espana y formarse
en Paris, donde pudo entrar en contacto con las innovaciones de la escuela francesa, mas
aun si tuvo como profesor al virtuoso organista y compositor Jean Huré (1877-1930),
que llegd a ser titular de una de las iglesias mas celebres de la capital parisina, Saint-
Augustin, sustituyendo a Eugéne Gigout. A su regreso en 1914 fue nombrado organista
de la Catedral de Palma de Mallorca y a partir de 1922 comenz6 a dedicarse a la critica
musical, colaborando durante muchos afios en las revistas y publicaciones mas
importantes de Espafia como del extranjero, pues escribia correctamente en inglés y
francés y tenia nociones basicas de aleman e italiano; entre estas pueden citarse Ritmo,
Tesoro Sacro Musical, Revista Musical Catalana, The Organ, L 'Orgue et les

Organistes, La Revue Musicale...”’.

Thomas Sabater fue un gran impulsor de la cultura musical en Palma, logrando que la
ciudad alcanzase un reconocido prestigio en el panorama nacional e internacional. En
1924 fund¢ la delegacion de la Asociacion de Cultura Musical y dos afios mas tarde, la
Associacio Bach per a la Musica Antiga i Contemporanea, cuyo comité de honor estaba
formado por personalidades del calibre de Béla Bartok, Maurice Ravel, Igor Stravinski
o su gran amigo Manuel de Falla®’. Asimismo, organizé en 1930 el Comité Pro Chopin
para conmemorar la estancia del ilustre compositor en la isla mallorquina, y en 1932 la
Capella Clasicca, en cuyo concierto de estreno actudé ni mas ni menos que el pianista
Rubinstein. Con ella llevod a cabo una intensa actividad musical y revitalizé la musica

coral de la isla mediante la divulgaciéon de repertorios antiguos, como la polifonia

BMARCO, Tomas. Historia de la miisica espaiiola. Vol. 6: Siglo XX. Madrid: Alianza, 1998. p.110.
COMPANY FLORIT, Joan. “Thomas Sabater, Joan Maria”. En CASARES, E. (dir.): Diccionario de la
Musica Espariola e Hispanoamericana. Madrid: Sociedad General de Autores y Editores, 1999. T.10. p.
288.

80 fdem.
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renacentista, tan alaba por los simpatizantes al espiritu del Motu Proprio, y otras

tradiciones musicales®!.

Paralelamente a sus funciones como organista
titular de la Seo mallorquina, actu6 en la sala
de conciertos Domus Artis de la ciudad, asi
como en Barcelona, Valencia, San Sebastian
y Paris. Se podria afirmar que su relacion con
el instrumento fue mas intensa en el &mbito

de la interpretacion que de la composicion, ya

que tres cuartas partes de su produccion esta

Organo de la Catedral de Santa Maria de Palma
ocupada por la musica coral. No obstante, de Mallorca.

escribid algunas obras para drgano, como el Magnificat de 1V tono (1922) o la Toccata
post — Te Deum (1943), ambas de clara inspiracion gregoriana, en concordancia con los
postulados del Motu Proprio, y publicadas en el Tesoro Sacro Musical. Por otro lado,
en el Organo Sacro Hispano de Tomas 1. Pujadas nos encontramos con tres piezas de
pequefias dimensiones destinadas a la liturgia: Final del IV tono, Entrada procesional y

Ofertorio Pastoril.

La Entrada Procesional presenta una estructura ternaria A-B-A’, marcada por la
sucesion de pasajes acordicos y monddicos a modo de recitativo. En esta obra, Thomas
Sabater emplea un lenguaje altamente cromatico, con armonias accidentales, todo ello
envuelto por un ritmo marcial, propio de las entradas. Mas completo es el navidefio
Ofertorio Pastoril, rico en matices de tempo (poco piu, grazioso, meno mosso e piu
triste...) y de indicaciones sobre la registracion. La obra, que presenta la estructura
tradicional del minueto, comienza con la exposicion del tema a unisono por los
flautados de 8 y 16 pies a lo largo de 12 compases, repitiéndose ya con una textura
polifénica. Més adelante, se dejan entrever de forma camuflada el motivo principal del
villancico francés Gloria in excelsis Deo para dar paso al trio, en modo menor, donde se

precisa del registro del oboe para la melodia, acompanada por los flautados.

$ICOMPANY Y FLORIT, Joan. “La Capilla Clasica de Mallorca obra de Mn. Joan MariaThomas”. En
Mayurca: revista del Departament de CiénciesHistoriques i Teoria de les Arts. Mallorca: Universitat de
les Illes Balears, 1977 — 1978, n® 17. pp. 85 — 88.
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6.4 Andalucia
6.4.1 Eduardo Torres

Eduardo Torres (1872-1934) no tuvo la dicha de viajar a Paris, ni tampoco de recibir
una amplia formacion, pero estas circunstancias no se convirtieron en limitaciones para
uno de los grandes representantes de la generacion espafiola del Motu Proprio,

alcanzando incluso un puesto de rigor en la historia musical hispana.

Aunque naci6 en Albaida (Valencia), la figura de Eduardo Torres ha quedado siempre
vinculada a Sevilla, ciudad que lo acogié y donde desarrolld la mayor parte de su
produccién, de modo que habria que considerarlo mas bien como un compositor
andaluz. En su nifiez fue infantillo® de la Catedral de Valencia y recibié las primeras
nociones musicales con el maestro de capilla Juan Bautista Guzman 1 Martinez, para
estudiar mas tarde armonia con Antonio Marcos y composicion con Salvador Giner. En
1895 fue nombrado maestro de capilla de la Catedral de Tortosa, en Tarragona, puesto
que ocupd durante catorce anos y en el que conocid a Felipe Pedrell. Pero sus
aspiraciones iban mas alld, deseaba una plaza de renombre, donde pudiera aplicar con
éxito su mentalidad de reforma acorde al Motu Proprio, y es por ello que decidio

opositar a la de la Catedral de Sevilla, consiguiéndola al segundo intento, en 190953,

Torres llegaba a una archididcesis donde los postulados del Motu Proprio habian calado
hondamente. Un afio antes se habia celebrado el II Congreso Nacional de Musica
Sagrada, encabezado por Otafio, bajo la supervision del recién nombrado arzobispo
Enrique Almaraz y Santos, quien llevo a cabo una gran labor con el fin de hacer cumplir
un plan reformista, a través de la reconstituida Comision Diocesana de Musica Sagrada.
Entre otras medidas, este organismo se encargd de revisar los repertorios sacros de las
scholas y parroquias, restituir el canto gregoriano a partir de la adquisicion de ediciones

oficiales y la creacion de una Escuela diocesana de canto gregoriano, o la regulacion de

82Denominacion equivalente a cantor de una capilla musical.

8$CASARES RODICIO, Emilio. “Torres Pérez, Eduardo”. En CASARES, E. (dir.): Diccionario de la
Musica Espariola e Hispanoamericana. Madrid: Sociedad General de Autores y Editores, 1999. T.10. p.
415.
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los llamados agentes musicales diocesanos, es decir, los encargados de componer,

interpretar o dirigir la musica sagrada, como el caso de los organistas o sochantres®*.

Al momento de tomar posesion en la Catedral, se convirtid en un referente no sélo en el
ambito de la musica religiosa sino también de la profana, a raiz de sus zarzuelas®, de
clara aspiracion regionalista, como E! puente de Triana o La nifia de las setas, y de la
destacada labor que realizé en el Ateneo Sevillano, donde pudo colaborar con Manuel
de Falla. Asimismo, fue profesor de composicion del Conservatorio Superior de

Musica®®.

Muchos son los estudiosos que sefialan las limitaciones que tuvo para Torres la musica
sacra, especialmente la vocal, sometida a las disposiciones papales del momento,
convirtiéndose en un vehiculo insuficiente. En este sentido, Casares Rodicio sefala que

“sin duda hubiese tenido un nombre propio en la historia musical profana de no haberse

2987

dedicado a la musica religiosa”®’. No obstante, el 6rgano si le permitio librarse de algin

modo de las rigidas normas del género vocal y acercarse a los novedosos lenguajes del
momento, especialmente el impresionismo. De esta forma, su obra para organo se
caracterizd por un caracter explorativo, lleno de frescura y modernidad. El propio

Nemesio Otafio habla de los inicios de Torres en la composicion organistica:

Habia yo fundando la revista Musica Sacro —Hispana y buscaba entre mis amigos
colabores eficaces, clasificandolos por tendencias a fin de lograr el mayor rendimiento
de sus condiciones personales. Me parecio que Torres, por sus tendencias libres y
modernas, podia expansionarse gloriosamente en el género orgdnico. Y un dia le dije:
Usted, mi querido Eduardo, me va a escribir obras para organo. Eso le ira muy bien. El
protesto sorprendido. Alego su desconocimiento del organo y del género; pero me
obedecia con fe ciega y acabo por pedirme una orientacion concreta. No tuve que darle
instrucciones. hice un paquete con obras organicas, muy dentro de su temperamento,
senialandole algunos modelos. Esto basto. A los pocos dias me enviaba unas piezas para
organo, como si toda su vida se hubiera dedicado a ello. Y siguio escribiendo sin parar
para organo y su nombre ha corrido por toda Espaiia y por el extranjero desde
entonces, y sus obras organicas, que fueron primero una sorpresa, se han impuesto en
pocos anos y han difundido su exquisito arte por todos los rincones. En los Estados

$4LOPEZ FERNANDEZ, Miguel. La aplicacién del Motu Proprio sobre Miisica Sagrada de Pio X en la
Archidiocesis de Sevilla (1903-1910) gestion institucional y conflictos identitarios. Tesis inédita.
Universidad de Granada, Departamento de Historia y Ciencias de la Musica, 2014. pp. 140 -155.
85Respecto al desarrollo de este género, Eduardo Torres tuvo numerosos enfrentamientos con el cabildo
catedral, ya que oficialmente, su condicion de clérigo y de maestro de capilla le impedia escribir obras
que no pertenecieran al &mbito sacro. Sin embargo, continué componiendo, eso si, bajo el pseudénimo de
Matheu.

$CASARES RODICIO, Emilio, op. Cit., p.416.

$7idem.
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Unidos, en Inglaterra, donde los conciertos de organo son tan frecuentes, veo en los
programas el nombre de Torres triunfante®.

Resulta curioso el hecho de que comenzase a cultivar el género organistico no por
incentivacion personal sino como fruto del interés de Otano. Aun asi, y dejando esta
anécdota, aquel que decia no ser conocedor lleg6 convertirse en una de las figuras
claves de esta etapa de comienzos del XX, destacando por un lenguaje personal que

seria retratado bellamente también por Otafio:

Las composiciones orgadnicas de Torres son, por lo general, breves. Torres es siempre
conciso. Su estilo es trasparente, su armonia sentidisima y sus cantos llegan al corazon.
Una discreta y suave modernidad define el ambiente, siempre puro, aromadatico,
acariciador como un jardin valenciano, como un rincon sevillano evocador®®.
Sus obras, alrededor de ciento treinta, estan destinadas principalmente a la liturgia y se
corresponden con las partes de la misa para 6érgano. Ademas de encontrarlas en las
ediciones de Otafio y otros autores, muchas de estas piezas fueron publicadas por la
Casa Erviti de Barcelona en dos grandes recopilatorios: Cantos intimos, dividido en tres
volumenes, y El organista espariol. En ambos encontramos composiciones inspiradas
en el gregoriano, como la enérgica Entrada Festiva Kyrie Altisime, a modo de fantasia,
0 Meditacion, inspirada en el inicio del éangelus “Gabriel Angelus locutus est
Mariae...”, que nos hace recordar a las sonoridades de Ravel o Debussy. Otras
directamente nos remiten al lenguaje impresionista tan sélo por sus titulos, 7res
impresiones funebres, Impresion Teresiana...estas piezas, junto con algunas otras, no se
pueden asociar con ningin momento de la celebracion o de la misa para drgano, pero
siguen manteniendo la impronta religiosa. En esta linea se encuentran las plegarias y
dos obras de cierto caracter programatico, Derrama Serior tus gracias 'y
Bienaventurados los que lloran. Ambas, recogidas en el Organo Sacro Hispano de
Tomas L. Pujadas, son un excelente ejemplo del innovador lenguaje de Torres, lleno de
cromatismos y de contrastes entre pasajes de tensiones y de reposo, ademas de los

acordes de sexta afiadida, tipicos de la escuela francesa.

Pero el opus magnum de Eduardo Torres, con el que trascenderia a los anales de la

historia, fue sus Saetas, en cuatro movimientos de corta duracion, fruto de su eterna

8 ELIZONDO IRIARTE, Esteban. “La obra para 6rgano de Eduardo Torres (1872 — 1934)”. En Revista
de Musicologia. Madrid: Sociedad Espafiola de Musicologia, 2008, vol. 31, n° 1. p. 155.
$idem.
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admiracion por el folclore andaluz. Para cada movimiento se inspird en las letrillas

populares de las saetas, que evocan los diferentes pasajes de la Pasion de Cristo:

Saeta |

En la calle I'Amargura la Madre a su hijo encuentra; el Hijo lleva la cruz, pero a su
madre le pesa.

Saeta II

Miralo, como viene, ermejo de los nasios, los ojos hechos dos fuentes, el rostro
descolorio.

Saeta III

En la calle l"Amargura Cristo a su madre encontro, no se pudieron habla, de
sentimiento y dolo.

Saeta IV

jNo hay quien me dé una limosna, para ayudar a enterrar, al Hijo de esta Seriora, que
se queaesampard, huérfana, viuda y sola!”’

Torres entrelaza magistralmente los giros caracteristicos del folclore andaluz dentro del
tono serio y meditativo de la saeta, la expresion musical mds auténtica del sentir
religioso de esta tierra, dando lugar a una obra “llena de sencillez y profundidad, de
gravedad e ingenuidad”, en palabras de Ayarra®'. Aunque en la partitura original no
quedaron precisados los registros, a la hora de interpretar las Saetas se suele recurrir a la
familia de los flautados, principales y la lengiieteria, ya que las mixturas, por su
estridente sonido, perturbarian el caracter de la obra. Los fondos (flautados y
principales) se emplean para el acompafiamiento, mientras que a los registros de
lengiieteria, como el oboe, de claras connotaciones solisticas, se les confia las grandes

lineas melddicas.

%0 Ibidem, p. 166.
TAYARRA, J.E. La miisica en la Catedral de Sevilla. Sevilla: Caja de Ahorros Provincial San Fernando
de Sevilla, 1976. p. 46.
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7. Los organos

Tras haber abordado la cuestion de la musica compuesta a partir de la promulgacion del
Motu Proprio, es necesario conocer, por ultimo, para qué tipo de 6rganos se componian
estas obras. Ya en el apartado de los Congresos de Musica Sacra pudimos ver cdmo en
las conclusiones se incidia sobre la consideracion del 6érgano romantico como el mas
idoneo para la liturgia, frente al barroco, anticuado y poco apropiado. Pues bien, la
mayor parte de los instrumentos de esta época responden a esta tipologia, cuyo
desarrollo se produjo en el siglo XIX. Con la entrada del 6rgano en las salas de
concierto y en los salones de la burguesia®’, su tendencia expresiva se adapto a la
estética musical del momento y adquirid, por tanto, una serie de recursos sonoros y
dindmicos propios de esa musica. De esta forma se podrian establecer caracteristicas
fundamentales como la adopcidon de registros que imitan la sonoridad orquestal, la
pastosidad de los sonidos graves frente a la ligereza de los sonidos del barroco o la
incorporacion de elementos expresivos y dindmicos basados en dos sistemas
perfeccionados de los instrumentos del siglo anterior: la caja expresiva y los sistemas de
combinacion y crescendo progresivo. Todas estas innovaciones fueron desarrolladas y
perfeccionadas por los principales organeros del momento, especialmente franceses y
alemanes, cuyo éxito permitid la exportacion de instrumentos a otros paises, como
Espana. Por ello, la Generacion del Motu Proprio tuvo a su disposicion una amplia
variedad de 6rganos de distinta procedencia, ademas de los creados en el propio ambito
hispano, un hecho totalmente determinante para comprender las sonoridades y
vinculaciones estilisticas de las obras de estos compositores. A grandes rasgos, se
podrian destacar tres casas organeras, las mas importantes: Cavaillé - Coll, Walcker y

Amezua.

7.1 Organeria francesa: Aristide Cavaillé — Coll

Aristide Cavaillé - Coll (1811-1899) es la figura clave de la organeria europea del siglo
XIX, pues se le considera el creador del 6rgano romantico — sinfénico, adoptado por los
compositores de la época, que encontraron en este instrumento el vehiculo ideal para

poder expresar su musica. Posiblemente, sin sus innovaciones, César Franck, Saint-

92Cfr. SHUSTER-FOURNIER, Carolyn. Les orgues de salon d'Aristide Cavaillé-Coll. Paris: Association
des amis de 1'Orgue, 1997.
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Saéns, Guilmant, Guigout, Widor...no podrian haber desarrollado su obra, y por ende,
la escuela francesa no hubiera existido. Procedente de una conocida saga de organeros,
se inicid en la ciencia y el arte de la organeria junto a su padre, Dominique, francés con
ascendencia catalana, quien destac6 durante toda una época en la construccion de

solidos y prestigiosos instrumentos.

Trabajaria en el taller familiar hasta 1841, cuando gana el
concurso para la construccion del organo de la basilica
parisina de Saint — Denis, tras intensos estudios previos
de matematicas y actstica. Esta primera obra de Cavaillé
- Coll se considera el punto de partida del organo
romantico, al introducir por primera vez una serie de
mecanismos que permitieron la ansiada homogeneidad
sonora en la que los teclados, con los juegos que cada uno

dispone, se constituyen en el medio mas eficaz, a través

del cual, como bien indica Esteban Elizondo “se

Aristide Cavaillé — Coll desarrolla una expresividad mas cercana al concepto
orquestal y al subjetivismo romantico™?. Frente a los llenos y mutaciones o mixturas
del barroco, desarrolld una base sonora compacta en la que predominaban los registros
graves de 16, 8 y 4 pies, ademas de perfeccionar las lengiieterias, de clara vocacion
solista, como la trompeta, el oboe o el clarinete. Asimismo, empled la recién inventada
maquina Barker® para solventar la dureza de los teclados y crear las palancas de
acoplamientos (trasvase de los registros de un teclado a otro) y de combinaciones,
logrando que el intérprete pudiera cambiar de registros con los pies, sin necesidad de
emplear las manos. Por otro lado, mejoro la caja expresiva, lo que permiti6 la obtencion
de crescendos y decrescendos, tan importantes para la musica sinfonica, a través del

pedal de expresion, creado en 1865%.

SELIZONDO IRIARTE, Esteban. La organeria romdntica en el Pais Vasco y Navarra. Bilbao:
Universidad del Pais Vasco, 2002. p. 115.

%4La maquina Barker es un sistema neumatico que multiplica la fuerza de una tecla del 6rgano, a partir de
la presion ejercida para inflar los pequeiios fuelles neumaticos. Este invento fue creado por Charles
Barker Spackman (1804-1879), ingeniero y constructor de 6rganos, de ahi su nombre.

%CASTILLO — DIDIER, Miguel. “Los 6rganos Cavaillé — Coll (1811 — 1899) en Chile” [en linea]. En
Revista musical chilena. Chile: Universidad de Chile, 1999, vol. 53. pp. 46 — 65. Disponible en:
http://www.scielo.cl/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S071627901999019100003 &Ing=en&nrm=iso&t
Ing=en [Consulta: 26 mayo 2016].
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Tras un periplo por diferentes paises europeos, crea en 1850 la sociedad 4. Cavaillé —
Coll a Paris, con la que construye cerca de seiscientos instrumentos de todo tipo y
tamano, sin perder nunca la excelente calidad artesanal que le caracterizo. Su fama le
llevo rapidamente a la exportacion, siendo Espafia el pais extranjero que cuenta con el
mayor nimero de estos magnificos 6rganos’, concretamente la region vasca, de donde
curiosamente proceden buena parte de los compositores de la Generacion del Motu
Proprio. Cabria destacar el 6érgano de la Basilica de Loyola o el de Santa Maria del

Coro de San Sebastian, el mas completo, con tres teclados y cuarenta y cuatro juegos.

Fachada del gran 6rgano de Saint

Sulpice. Consola del gran 6rgano de Saint Sulpice.

Fachada del 6rgano de la Basilica Consola del érgano de la Basilica de Santa Maria del Coro de
de Santa Maria del Coro de San San Sebastian.
Sebastian.

%ELIZONDO IRIARTE, Esteban, op. Cit., p. 116.
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7.2 Organeria alemana: la Casa Walcker

E. F. Walcker y Cia fue uno de los talleres
organeros alemanes mas relevantes del siglo XIX,
éxito que le ha permitido dilatar su existencia hasta
la actualidad. Su origen se remonta a la figura de J.
E. Walcker, que en 1781 ya se habia establecido
como constructor de oOrganos en la ciudad de
Cannstatt. Pero el gran impulsor de la fabrica fue
su hijo, Eberhard Friedrich, que al igual que su

padre, sigui6 las teorias del Abbé Vogler®’ con el

fin de crear una nueva concepcion de la organeria,

" Friedrich Waleker ..o adaptada a los nuevos tiempos, ideal que consigue
Eberhard Friedrich Walcker con la construccion del 6rgano de la Paulskirche

en Frankfurt, conocido por Mendelssohn. Cavaille - Coll también visitaria este
instrumento, del cual destacaria la belleza y majestuosidad de sus fondos, pero con una
débil lengiieteria®®. El hijo de Eberhard, Oskar, continuaria la saga, momento en el que
la fabrica conoceria una gran expansion, exportando 6rganos tanto en paises europeos
como en el continente americano. Espafia cuenta con un considerable listado de
instrumentos de esta casa, distribuidos practicamente por toda la geografia nacional,
incluso en nuestras islas, donde tenemos dos ejemplares, el de Santiago de los
Caballeros de Galdar y el de la Concepcion de la Orotava, realizados en 1912 y 1914
respectivamente”. A lo largo de su trayectoria, la casa Walcker iria avanzando en el
funcionamiento de sus organos, desarrollando a principios de siglo el sistema de
transmision neumadtico. No obstante, seguiria manteniendo una linea sobria y acorde a la
tradicidon germana, al igual que los compositores de ese momento como Reger, frente a

las novedosas experiencias sonoras de Francia'®.

97El Abbé Vogler fue un organista y tedrico del XVIII que revoluciond con sus ideas el concepto que se
tenia de 6rgano como instrumento, poniendo en duda todos y cada uno de los aspectos tanto sonoros
como estructurales y de funcionamiento del 6rgano que hasta entonces se construia. Entre sus postulados
mas destacados e encontraba la defensa de un desarrollo de dinamicas sonoras variables, el empleo de la
cajas expresiva...coincidiendo con los logros que se alcanzarian en el XIX.

%8Ibidem, pp. 501 — 502.

9 RODRIGUEZ MESA, Manuel. Organos y actividades musicales en la Iglesia Matriz y su entorno.
Datos para su historia (1574 — 1914). La Orotava: Iglesia Parroquial de Ntra. Sra. de la Concepcion,
2005. p. 69.

I0ETIZONDO IRIARTE, Esteban, op. Cit., p. 514.
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Sistema de transmision neumatica del organo de Fachada del érgano de Galdar
la Concepcion de la Orotava.

7.2 Organeria espaiiola: Aquilino Amezua

Aquilino Amezua

Aquilino Amezua y Jatregui (1847-1912) fue sin duda el
organero espafiol mas importante de finales del siglo XIX
y principios del XX. Nacido en la localidad guipuzcoana
de Azpeitia, comenzod su formacion en el taller del padre,
junto a sus tres hermanos, para trasladarse mas tarde a
Paris, gracias a la ayuda del banquero vasco Alcaine. Tras
ser rechazado por los talleres de Cavaillé — Coll, trabajo
en varias fabricas europeas, desde Gran en Inglaterra
hasta la casa alemana Welte, donde pudo conocer las
técnicas mas novedosas del momento. A su vuelta a
Espafia, se instaldo en Valencia para ayudar a su padre y
hermanos hasta que se independizo, iniciando una intensa

actividad que le llevaria a recorrer varios paises y abrir

talleres en distintos puntos de la Peninsula.
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Al igual que muchos organeros de su €poca, Aquilino aplicaba a sus instrumentos las
innovaciones que iban llegando de fuera, muchas de las cuales habia aprendido de joven
en su periplo formativo, como el sistema electro —neumatico, que permitia colocar la

101 3 una distancia considerable de los tubos. Estos avances le permitieron la

consola
construccion de grandes 6rganos, como el de la Catedral de Sevilla o el de la Exposicion
Universal de Barcelona, considerado el 6rgano eléctrico mas grande del mundo en ese
entonces. Ambos estaban pensados para ofrecer novedosos efectos sonoros, pero la
acustica es una ciencia exacta, y la distancia entre consola y tubos (accion y reaccion)
imposibilitaba que la musica se escuchase con precision. A pesar de ello, Amezua fue
perfeccionando sus mecanismos hasta llegar a construir 6rganos de gran calidad técnica
y artistica. Pero sus aspiraciones iban por caminos muy diferentes al gusto de los
compositores de la Generacion del Motu Proprio. Efectivamente, Otano, Guridi,
Beobide...se identificaban con la escuela francesa y por tanto con los 6rganos de
Cavaillé — Coll. Como indica Esteban Elizondo “la época de los efectos sonoros han
pasado, y los Organos de Aquilino a una linea estética y sonora que la historia ha

penalizado con la desaparicion o transformacion de muchos instrumentos™!%2.

Organo de la Exposicién Universal de Barcelona

101 consola es la estructura que contiene los mandos que utiliza €l organista para tocar, es decir, donde
se sittan los teclados, el pedalero y los registros. Suele variar en cuanto al disefio y la disposicion y puede
estar integrada en la caja del 6rgano o independiente de ésta.

102 Ibidem, p. 385.
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Organo de la Catedral de Valladolid, construido por Amezua entre 1904 y 1928.

8. Conclusion

Tras haber analizado la produccion de los principales compositores organistas espafioles
en relacion al contenido del Motu proprio, es posible afirmar que existe una clara
vinculacion entre la mayor parte de las obras con los mencionados postulados del
documento papal, en concreto con la importancia que se le confiere al canto gregoriano.
Dado que Pio X se limit6 a precisar la mision del 6rgano dentro de la liturgia, es decir, a
establecer normas pragmaticas y no estilisticas, estos compositores tuvieron una mayor
libertad a la hora de componer. Tomando como punto de referencia las melodias
gregorianas, crearon una musica funcional, adaptada en extension, dinamica y fempo a
la liturgia, a partir del desarrollo de la misa rezada, con sus partes correspondientes, o de
una serie de piezas, que a pesar de acercarse al ambito concertistico, mantenian ese
espiritu religioso. En cuanto al estilo, las influencias son diversas y esto convierte a la
Generacion del Motu proprio en un movimiento heterogéneo, cuyo Unico punto de
uniodn es la superacion de un lenguaje anticuado, asociado a la lirica italiana. Algunos
optaron por imitar los ideales del Cecilianismo, produciendo una obra insipida basada
en la antigua polifonia, y otros fueron mas alld y se decantaron por seguir aquellas
corrientes que habian triunfado en la segunda mitad del XIX, como el Romanticismo, el
Impresionismo o el Nacionalismo. Este aspecto queda claramente reflejado en el
impulso que la reforma brind6 a la implantacion del 6rgano romantico, creado por el
célebre organero Cavaill¢ - Coll, que supuso a su vez el desarrollo de un nuevo estilo
influido por la moderna escuela francesa, cuyo vinculo con buena parte de los

compositores de este movimiento es mas que evidente, desde su formacién en Paris
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hasta el contacto con personalidades como Guilmant, Widor o Dupré a raiz de sus
visitas a Espafia. Incluso los mas aventajados fueron capaces de desarrollar un lenguaje
altamente explorativo, para nada desfasado y decadente, como han llegado a sostener
varios investigadores, acercandose a tendencias mas propias de la vanguardia, como el
caso de Guridi. En definitiva, una Generacién amplia y diversa, con una produccion que
responde a las circunstancias historicas, musicales y religiosas de su tiempo y que
merece ser estudiada con detenimiento, pese a la escasa repercusion que sigue teniendo

en los estudios musicologicos actuales.
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