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EL AVANCE HACIA LA IDIOMATIZACION DEL LENGUAJE
PIANISTICO A TRAVES DE LA EDICION DE CLEMENTI DE LAS
SONATAS DE D. SCARLATTI (1791)

THE DEVELOPMENT OF THE IDIOMATIC PIANO LANGUAGE THROUGH
CLEMENTI’S EDITION OF D.SCARLATTI’S SONATAS (1791)

Resumen

Muzio Clementi es el editor de la primera publicacién has-
ta ahora conocida para piano de las sonatas de Domenico Scarlat-
ti: Scarlatti’s Chefs d’Oeuvre, for the Harpsichord or Piano forte
[1791]. Esta obra contiene diez sonatas impresas del musico napo-
litano escogidas por Clementi de manuscritos del siglo XVIII a los
que tuvo acceso. También contiene una sonata de Antonio Soler y
otra sonata anénima.

La importancia de esta fuente radica en que posibilit6 la difu-
sién de una seleccion de sonatas de Scarlatti que antes solo eran ac-
cesibles a una minoria: Kk 378, 380, 490, 400, 475, 381, 206, 531,
462, 463; y ademas, que debido a numerosas revisiones editoriales
especificas llevadas a cabo por Clementi para ser interpretadas al
piano, presenta cambios significativos en el texto musical respecto
a los manuscritos equivalentes.

A través del estudio de estas revisiones editoriales, se preten-
de aportar informacion sobre la practica interpretativa de los instru-
mentos de tecla de finales del siglo XVIII, sobre las caracteristicas
de los pianos ingleses para los que Clementi realizé dicha revisién
y sobre el avance del lenguaje idiomatico especifico del piano en
esa época.
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Abstract

Muzio Clementi edited the first known publication of
Domenico Scarlatti’s sonatas for piano: Scarlatti’s Chefs d’Oeuvre,
for the Harpsichord or Piano forte [1791]. This work contains ten
Scarlatti’s sonatas selected by Clementi among some 18th- century
manuscripts, one Antonio Soler sonata, and another anonymous
one.

The imnportance of this collection is that it made possible
the diffusion of the Scarlatti’s sonatas Kk 378, 380, 490, 400,
475, 381, 206, 531, 462, 463, which only were accessible to a
minority. Moreover, The musical text of Clementi’s edition varies
considerably from most other manuscript sources.

Studying the published reviews, it will be possible to
contribute information about the interpretive practice of the
key instruments about the end of the 18th century, about the
characteristics of the English pianos for which Clementi realized
the above mentioned review, and about the development of the
idiomatic specific language of the piano in this epoch.
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INTRODUCCION

La edicién de Clementi que aqui presentamos se publi-
c6 en Londres en 1791 y no es un caso aislado de la segunda
mitad del siglo X VIII, sino mds bien todo parece indicar que
en la escena musical londinense existia una elevada deman-
da de las obras de D. Scarlatti. Dista 43 afios de la primera
edicién impresa que se realizé de las sonatas del musico na-
politano: Essercizi per Gravicembalo'. Esta tuvo tal éxito
que en el espacio de cuatro afios se elaboraron otras tres edi-
ciones similares?:

* 42 Suites de pieces pour le clavecin. London: Tho-
mas Roseingrave, 1739.

® XLII Suites de Pieces pour le clavecin. En deux vo-
lumes. Composées par Domenico Scarlatti. London:
B. Cooke, 1739.

* Six double fugues for the organ or harpsichord com-
posed by Mr. Roseingrave, to which is added Sig "
Dominico Scarlatti’s celebrated Lesson for the harp-
sichord with several additions by Mr. Roseingrave.
London: I. Walsh [1750].

A su vez, al menos otras cinco publicaciones impresas
con otras sonatas de D. Scarlatti se realizaron en Londres
antes de 1800:

e Libro de XII sonatas modernas para clavicordio
compuestas por el seiior D. Domingo Scarlatti, ca-
ballero de la Orden de Santiago y Maestro de los
Reyes Catholicos D. Fernando el VI y Doiia Maria
Bdrbara. London: John Johnson, 17523,

e Libro de XII sonatas modernas para clavicordio
compuestas por el sefior D. Domingo Scarlatti, ca-
ballero de la Orden de Santiago y Maestro de los
Reyes Catholicos D. Fernando el VI y Dofia Maria
Bdrbara. Libro II. London: Owen, 1771%.

* The beauties of Dominico Scarlatti. Selected from his
Suites Lecons, for the Harpsichord or Piano Forte
and revised with a variety of Improvements by Ambro-
se Pitman. Volume first. [London: Preston] [ca.1785]°.

1 SCARLATTI (1738).

2 DECKER (2005):277. SHEVELOFF (1970): 135, 145.

3 Sheveloff catalogues it as “Johnson 4” (SHEVELOFF (1970):
141). It contains following Scarlatti sonatas: Kk. 106, 107,55, 117, 44,
104,53, 101, 100, 105, 140, 116.

4 Sheveloff catalogues it as “Owen-5" (SHEVELOFF (1970):
146). It contains following Scarlatti sonatas: Kk. 112, 43, 118, 47, 57,
123,49, 115,119,46,99, 141.

5 La fecha aproximada de publicacién de esta obra se puede con-
sultar en: SHEVELOFF (1970): 152-153.
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e Scarlatti’s Chefs d’Oeuvre, for the Harpsichord or
Piano forte, London: Clementi [1791].

® Thirty sonatas for the harpsichord or piano-forte,
pubished by permission from manuscripts in the pos-
session of Lord Viscount Fitzwilliam, composed by
Sg " Domenico Scarlatti. London: Birchall, 1800°.

La publicacién de Clementi se enmarca dentro de una
continuada produccién de ediciones para instrumentos de
tecla que incluyen sonatas de D. Scarlatti. La novedad de
esta fuente es que presenta revisiones concebidas para su in-
terpretacion al piano. Este logro se debe a Clementi quien,
como mads adelante veremos, incorporé modificaciones de
dindmica, de articulacién, de expresion, de caricter y de
tempi que se mantuvieron a lo largo del siglo XIX hasta la
edicion de Longo, pues C. Czerny las reutiliz6 sin afiadir
ninguna modificacién’.

Como se ha podido observar, Ambrose Pitman tam-
bién dirigié su edicién al piano, sin embargo, su obra es una
version mas de los ya citados Essercizi de Fortier, a la que
afiadié pianoforte al titulo, sin que por ello incorporase mo-
dificaciones editoriales especificas para dicho instrumento.
En el prefacio de su obra exalta el valor pedagdgico de es-
tas obras de palabras de su profesor, el Dr. Arne: “Among
the enthusiastic admirers of Scarlatti’s Lessons, was the late
Dr. Arne, who always considered them, whith the “Suites de
Pieces” of Hindel, as the best calculated Performances to
compleat the practical part of musical education™.

CONTEXTO INTERPRETATIVO

El hecho de que Clementi plantease abiertamente en el
titulo la interpretacion de las sonatas de Scarlatti en el clave
o en el piano, es indicativo de que en 1791 se estaba llevando
a cabo la transicion de un instrumento a otro.

6 Proceeding from Fitzwilliam manuscripts. Sheveloff cata-
logues it as “Cambridge 12” (SHEVELOFF (1970): 158-59). It contains
following Scarlatti sonatas: Kk. 478,492, 445,454, 455,372,373, 236,
237, 438, 446, 533, 266, 267, 366, 367, 520, 524, 491, 386, 401, 387,
525,517,534,535, 545,552,553, 54.

7 SCARLATTI (1906-08). SCARLATTT (1838). Ambas sonatas
contenidas en Scarlatti’s Chefs-d’ceuvre que no son de Scarlatti, rea-
parecen en la edicién de Czerny: vol.Il, n°195= Clementi n°2; Czerny,
volIl, n°196= Clementi n° 12 (SHEVELOFF (1970):169). Esto indica
que Czerny conoci6 y usé la edicién de Clementi para su publicacién.

8 “Entre los entusiastas admiradores de los Essercizi de Scarlatti
se encuentra el Dr. Arne, quien siempre los consideré como las mejores
para la educacién musical, junto con las “Suites de Pieces” de Héndel
(PITMAN [ca.1785]: prefacio).
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Fig. 1. Scarlatti’s Chefs d’Oeuvre, for the Harpsichord or Piano forte, London: Clementi [1791]. Portada.

El piano empez6 a cobrar importancia sobre todo en
Londres y en Parfs a raiz de su presentacion en los conciertos
publicos de 1768. Un amplio nimero de compositores e in-
térpretes virtuosos del clave llegados a estas capitales en tor-
no a esa fecha mostraron un gran interés por el nuevo estilo
musical cldsico que aportaba el continuo intercambio de so-
noridades suaves y fuertes entre el tema y sus respuestas; la
réplica de la sonoridad orquestal y posteriormente también
de la operistica; las disminuciones graduales del volumen
para volver de repente a la sonoridad completa y tantas otras
innovaciones estilisticas factibles de ser interpretadas en un
piano que habia ido mejorando su mecénica’.

Clementi tocé el piano en publico por primera vez en
1779 y segiin la programacién que recoge la revista Maga-
zin der Musik de los conciertos en los que participd Clementi
en Londres a partir de 1784, a partir de entonces todas sus
interpretaciones fueron ya al piano. Las criticas que publica
la revista tildan su ejecucion al piano de virtuosa, expresiva,
elegante y refinada:

“Herr Clementi spielte eine sonate auf dem Piano
Forte, wo den ein jeder sagen musste, dass seine Hand
unnachdhmliche Fertigkeit und Ausdriicke zeigte [...]”

9 DE PLACE (1986): 46.
10 PLANTINGA (1977):.289.

“Herr Clementi zeigte in einer sonate beim Piano Forte
seinen Geschmack, Delicatesse und grosse Fertigkeit des
Spiels™!!.

Habiéndose hecho eco del avance del piano, a partir de
1783 los métodos de ensefianza colocaron a este instrumento
en sus portadas junto al clave'?. Si bien la demanda del piano
era cada vez mayor, siete afios después, en 1791, la edicién
aqui estudiada todavia esta destinada a ambos instrumentos,
a pesar de la ya demostrada predileccién de Clementi por el
piano frente al clave en sus conciertos publicos. Es proba-
ble que esta decision estuviese guiada por fines comerciales,
pues en torno a 1795 Clementi sustituyd definitivamente su
carrera de intérprete virtuoso por la de empresario’®. Ade-
mads, como se puede apreciar en la siguiente tabla, no fue
hasta 1796 cuando se diferenciaron en las obras didécticas
unos criterios especificos para el aprendizaje de un piano ya
segregado, como son la colocacién de las manos, la digita-
cion, la articulacién o la utilizacién de los pedales:

11 Magazin der Musik, 1784, p.228,229.

12 Carew ofrece un interesante estudio de los instrumentos de te-
cla vendidos en Viena entre 1760-1800, en el que se puede observar que
hasta la década de los ochenta el piano practicamente no tuvo demanda
(CAREW (2007): 112-113).

13 ROWLAND (2010): lvii.
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METODOS PARA INSTRUMENTOS DE TECLA 1750-1797

1750

Friedrich Wilhelm MARPURG

Die Kunst das zu Clavierspielen. Berlin: A. Haude & J. C. Spener.

1753 [vol.1]
1762 [vol.2]

Karl Philip Emanuel BACH

Versuch iiber die wahre Art das Clavier zu spielen. Berlin:
Christian Friedrich Henning vol. 1; Berlin: George Ludewig
Winter, vol. 2.

1755 Friedrich Wilhelm MARPURG Anleitung zum Clavierspielen. Berlin: A. Haude & J. C. Spener.
1771 Anton BEMETZRIEDER Lecons de clavecin, et principes d’harmonie. Paris: Chez Bluet
Libraire
1775 Benito BAILS Lecciones de clave y principios de armonia. Madrid : J. Ibarra
1783 Anton BEMETZRIEDER New Lessons for the Harpsichord. Londres : Printed for and sold
by the author
1783 Felix-Louis DESPREAUX Cours d’éducation de clavecin ou pianoforte. Paris: I’ Auteur
1786 Johann Christian BACH & Francesco | Méthode ou recueil de connaissances Elementaires pour le Forte-
Pasquale RICCI Piano ou Clavecin. Oeuvre mélé de theorie et de pratique divisé en
deux parties, compose pour le Conservatoire de Naple. Paris: Le Duc
1788 Francois-Guillaume DUCRAY- | Clavier et gamme de clavecin ou piano-forte, pour apprendre sans
DUMINIL Maitre les Irs. Eléments de ces deux Instrumens. Paris: Toulan
1789 Jean-Francois TAPRAY Premiers Eléments du Clavecin ou du Piano avec des observations
preliminaries, pour apprendre a se placer et poser les mains sur
le Clavier. Des lecons pour former les doigts a différens exercices.
Des études mesurées pour accoutumer a la lectura des deux parties
ensemble. Suive de douze piueces d’une difficulté gradiiele, Paris:
Chez Bonjour, Md. De Musique
[ca.1796] Anton BEMETZRIEDER Nouvelles Lecons de Clavecin ou Piano-Forté. Paris: P. Porro
1796 Johann L. DUSSEK & Ignaz | Instructions on the art of playing the piano-forte or harpsichord.
PLEYEL Londres: Corri, Dussek & co.
[ca.1796] Joseph Nicolas HULLMANDEL Principles of Music, chiefly calculated for the Piano e Forte or
Harpsichord. Londres: by the Author
1797 Joseph NONOT Lecons méthodiques de Clavecin et de Forte-Piano. Paris: Chez
Boyer et Naderman
METODOS DESTACADOS PARA PIANO (ca.1796-1810)
[ca.1796] Bernard Viguerie L’art de toucher le pianoforte, Paris: Chez 1" Auteur
1797 Ignaz Pleyel & Johann L. Dussek Meéthode pour le pianoforte. Paris: Pleyel
1797 Peter Milchmeyer Die wahre Art das Pianoforte zu spielen. Dresden: Meinhold
1801 Muzio Clementi Introduction to the Art of Playing on the piano-Forte, Londres:
Clementi, Banger & Hyde, Collard & Davis
[ca.1802] Sébastien DEMAR Grande méthode en trois parties pour le piano-forte, Paris: Benoit
Pollet
1804 Jean Louis ADAM Méthode de piano-forte du Conservatoire de Musique, Paris:
Imprimerie du Conservatoire Impérial
1804 August E. MULLER Klavier und Fortepianoschule. Jena: Frommann
[1808] Pedro CARRERA Y LANCHARES Escuela completa de Forte-Piano. Madrid: Alvarez
1809 Daniel STEIBELT Meéthode de piano ou I’Art d’Enseigner c¢et Instrument. Paris:

Imbault

Tabla 1. Métodos para instrumentos de tecla 1750-1810
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Una observacién importante al estudiar la edicién que
aqui nos ocupa, es que contiene revisiones textuales con-
cebidas para un piano en pleno desarrollo y evolucién que
todavia no tenfa una entidad propia en los métodos de ense-
flanza. La situacién cambid a partir de 1796, cuando el piano
ya acapar6 por completo la atencién en los métodos tanto en
la parte germénica, como en la parte francesa, anglosajona
y en la espaiola; y el clave fue definitivamente sustituido
por el piano.

John Broadwood (1732-1812), uno de los fabricantes
de claves y pianos mas importantes en Londres durante el
tultimo tercio del siglo XVIII, citado por Clementi en la por-
tada de su edicion, abandoné definitivamente la construc-
cion de claves en 1793, justo una década después de que
patentara un modelo de piano cuadrado (square piano), con
un sonido mejorado por la incorporacion de una segunda ta-
bla de resonancia de madera, que tuvo muy buena respuesta
comercial en el mercado londinense de instrumentos. A par-
tir de 1783, estos pianos incorporaron pedales sustituyendo
a las palancas manuales y rodilleras; y desde 1788 igualaron
la tensién de las cuerdas, mejorando la calidad de su sonido.
El armazon siguié siendo de madera, las cuerdas todavia no
eran muy gruesas y ademds, solo tenfan dos cuerdas por cada
nota. Ese mismo afio de 1788, los pianos de cola (grand pia-
nos) fabricados por Broadwood, ganaron en capacidad ex-
presiva, gracias a la divisién del puente y a la modificacién
del punto de ataque de las cuerdas'*.

Contamos con que el modelo de piano m4s utilizado
por Clementi en su entorno doméstico en el momento de su
trabajo editorial fuera el modelo cuadrado pequefio fabrica-
do por Broadwood. Plantinga cita un apunte comercial de
este fabricante en mayo de 1781 que registré el envio de un
pianoforte a Clementi, quien en ese momento se encontra-
ba en Paris’. Al ser un constructor innovador, Broadwood
conocid de cerca no solo a Clementi, sino también a otros
intérpretes virtuosos asentados en Londres durante el dltimo
tercio del siglo, como J.L.. Dussek o J.B. Cramer, entre otros.
De ellos recogié las demandas de mejora del instrumento
para favorecer una sonoridad mds potente y a la vez mads
flexible y expresiva. Asf lo reconocié Clementi a su alumno
Ludwig Berger, a quien le relaté en 1806 que la sonoridad
de los pianos ingleses en torno a 1780 no le permitieron eje-
cutar pasajes expresivos y cantabiles como hubiera sido de
su agrado, pero que con las mejoras incorporadas posterior-
mente al instrumento, su estilo de interpretacién se volvid
mads expresivo: “[...] Through the gradual perfection of the

14 PALMIERI (1994): 55. Se puede ver también: ROSEM-
BLUM (1988): 39 y 305.
15 PLANTINGA (1977): 288.
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English pianos he adopted a more cantabile and refined style
of performance by listening to singers [...] then the faulty
construction precluded a cantabile, legato style of playing™'®.

Por lo tanto, al estudiar las revisiones editoriales de
esta fuente realizada en 1791 en Londres, nos enfrentamos
a un modelo de piano inglés en pleno desarrollo en el que
Clementi no encontrd respuestas satisfactorias a todas sus
demandas expresivas, pero que favorecia una ejecucion vir-
tuosa y brillante.

REVISIONES EDITORIALES DE CLEMENTI
REVISIONES DEL TEMPO

El acercamiento de Clementi a las sonatas de D. Scar-
latti como intérprete virtuoso se traduce en un incremento
del tempo en cinco de las diez sonatas que contiene la fuente
del compositor napolitano, y también en la sonata de Anto-
nio Soler. El resto de las sonatas mantienen las indicaciones
de tempo originales, menos la cuarta, en la que Clementi lo
reduce:

Edicion de Manuscritos
Clementi de Parma

Sonata I (Kk. Allegro Assai, 2/4 Allegro, 4/4
378)
Sonata III Allegro commodo, 3/4 | Andante
(Kk.380) commodo, 3/4
Sonata IIII [sic] | Cantabile, C Allegro, C
(Kk.490)
Sonata V Allegro molto, 3/8 Allegro, 3/8
(Kk.491)
Sonata VI Allegro di molto, C Allegrissimo, ¢
(Kk .475)
Sonata VIII Un poco andante, C Andante, C
(Kk.206)
Sonata IX Allegrissimo, 6/8 Allegro, 6/8
(Kk.531)

Edicion de Manuscrito en

Clementi New Haven

Sonata XII (by | Allegro, C Andante, ¢
A.Soler)

Tabla 2. Comparacién de los Tempi de las sonatas de
Scarlatti en fuentes diferentes

16 Cita recogida en: ROSEMBLUM (1988): 25.
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Teniendo en cuenta las caracteristicas ya comenta-
das de los modelos de pianos cuadrados ingleses en torno
a 1790, en los que las cuerdas no estaban sometidas a mu-
cha tension y las teclas eran menos profundas que en los
pianos modernos, es mds facil de entender que Clementi
incrementase la velocidad de algunas sonatas ya rdpidas
de por si. El mdsico y editor no solo apuesta por el vir-
tuosismo y la ejecucién brillante sino que, jugando con
velocidades contrastantes a lo largo de algunas sonatas,
consigue intensificar las tensiones internas. Al final de la
sonata n° 9 (Fig. 2) inserta un rallentando en la progre-
sidn hacia la ténica y mantiene el calderdn original sobre
el silencio que sigue, de esta manera hace valer el fuerte
contraste entre el excitado Allegrissimo inicial y la dis-
minucién paulatina de la velocidad hasta llegar a parar el
discurso musical:

LAurA Cuervo CALVO
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Fig. 2. Scarlatti. Sonata IX, Clementi (Ed.), p.21

Se podria decir que gracias a un planificado desarrollo
anterior, este y otros silencios con calderones de esta edi-
cién, adquieren un sentido dramdtico que anuncia un cambio
en el estilo interpretativo.

En otros casos, como en la Sonata V (Fig. 3), cree-
mos que el incremento de la velocidad llega a alterar el ca-
rcter en origen bailable:

Fig. 3. Scarlatti. Sonata V, Clementi (Ed.), p. 10

La preferencia de Clementi por los tempi rapidos le
induce a buscar soluciones técnicas que le permitan mante-
ner una ejecucion clara y brillante superando las dificultades
mecénicas del piano. Para ello omite por ejemplo los cruces
de manos, tan practicados por Scarlatti y regulariza la dis-
tribucién de las voces adaptdndolas a un mejor manejo de
las manos.

En una udnica sonata Clementi reduce el tempo de
Allegro a Cantabile, se trata de la n° 4. En ella aboga
por un mayor ejercicio expresivo y para ello aporta un
espacio temporal mds amplio en el que poder desarrollar
las muchas indicaciones de articulacion que afiade y en
el que realzar el caracter legato que acompaiia a toda la
sonata. Precisamente las dos sonatas de tempo mas len-
to y de cardcter expresivo, podrian servir para rebatir el
calificativo de “Mechanicus” que Mozart atribuy6 a Cle-
menti después del reto pianistico que tuvieron en Viena
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el 24 de diciembre de 1781". Si bien es verdad que Cle-
menti ejercié la transicion del clave al piano desde su
perspectiva de intérprete virtuoso, a su vez imprimio al
nuevo lenguaje pianistico sus otras sefias de identidad,
como son el lirismo al teclado y cierto cardcter drama-
tico.

INDICACIONES DE DINAMICA

El elemento musical mds registrado en las revisiones
de la fuente aqui estudiada, es el de la dindmica. A lo largo
de toda la edicién, Clementi especifica los continuos cam-
bios de intensidad y no escatima en sefialar un amplio abani-
co de indicaciones de intensidad, tanto fijas como graduales:

17 PLANTINGA (1977): 289.
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Intensidades fuertes (44,5 % de todas las indicaciones de las
sonatas)

- sforzato 57 veces

- forte 50 veces

- fortissimo 11 veces

- rinforzando 13 veces

Intensidades suaves (29%)

- piano and pianissimo 85 veces

Intensidades graduales (22,4%)

- crescendo 51 veces
- diminuendo 15 veces

Tabla 3. Indicaciones de intensidad en Scarlatti’s Chefs d’Oeuvre [1791]

Las mds numerosas son las indicaciones de intensi-
dades fuertes, empleadas por Clementi para delimitar las
secciones finales de las sonatas y reforzar el efecto conclu-
sivo, para diferenciar pasajes imitativos o para incrementar
la tensién armoénica. También introduce forte y fortissimo
como efecto sorpresa y como marcador de la articulacién y
de la métrica del compas. En ocasiones parece que el oido
interno de Clementi pretendiese ir por delante, pues emplea
matices propios de sonoridades potentes también en el regis-
tro agudo. Al referirse en 1801 a las caracteristicas sonoras
de este registro en el piano, Clementi hizo alusién al timbre
y a su rico colorido: “las notas adicionales hasta el Fa en el
altisimo son maravillosamente claras y brillantes”'®, pero en
ningtn caso indicé que el sonido de los agudos fuera poten-
te. Las caracteristicas de los pianos de mesa ingleses de la
época no podian producir en el registro agudo una intensidad
sonora de fortissimo. En el ejemplo siguiente (Fig. 4), Cle-
menti opta por culminar la escalada de tensién armdnica en
el agudo, afladiendo un Do a dicho registro y subrayandolo
con la indicacién fz que no aparece en el manuscrito conser-
vado en Venecia:

Fig. 4. Scarlatti, Sonata 11, p.25

18 CLEMENTI (1801):.2.

Es posible que para conseguir esta sonoridad desea-
da, Clementi se sirviese del pedal de resonancia o del que
levantaba la tapa del piano, disponible en algunos pianos in-
gleses de la época. Milchmeyer recomendaba la utilizacion
de este tipo de pedales en los pasajes muy fuertes y en los
crescendos: “Fortissimo [...] Man spilet es sehr stark und
mit aufgemachten Deckel, wenn das Pianoforte zu dieser
Verinderung eingerichtet ist. [...] Cresendo [sic] [...] Man
fangt diese Verdnderung mit zugemachten Deckel an, und
vollendet sie mit aufgemachten Deckel”"°.

Llama también la atencién, que en un corto espa-
cio de dos compases se sucedan cuatro indicaciones con
distintas dindmicas (Fig. 4). Este cambio continuo de in-
tensidades es propio de la ejecucién de Clementi, no solo
especifico de la mano derecha, sino también de la mano
izquierda (Fig. 5):

Fig. 5. Scarlatti, Sonata IIII [sic], p. 7

19 “Fortissimo |...] se ejecuta muy fuerte y cuando el piano
tiene instalado el dispositivo, se toca con la tapa abierta. Cresendo [sic]
[...] se comienza con la tapa cerrada y se termina con la tapa abierta”
(MILCHMEYER (1797): 50) [Traduccion propia].

ANUARIO MUSICAL, N.° 72, enero-diciembre 2017, 123-136. ISSN: 0211-3538
doi:10.3989/anuariomusical .2017.72.04



130

La colocacion de crescendos en pasajes ascendentes
hacia el registro agudo que culminan en fortissimo y en pasa-
jes virtuosos con figuraciones repletas de notas, apuntan de
nuevo a la bisqueda de Clementi de sonoridades potentes y
envolventes asi como de otras posibilidades timbricas, en un

LAurA Cuervo CALVO

piano todavia con importantes limitaciones. Por ejemplo en
la sonata n°6 Allegro di molto, se acentua el efecto del des-
pliegue sonoro en las figuraciones rapidas por el crescendo
afiadido:

LI & !]T1 | B |
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Fig. 6. Scarlatti, Sonata VI, p. 12

El uso menos frecuente de matices suaves refleja el
menor interés de Clementi por este tipo de sonoridades,
aunque si también contabilizamos las anotaciones dolce y
espressivo utilizadas por Clementi trece veces a lo largo de
las sonatas (4,2%), se alcanzaria un porcentaje de 33,2% de
sonoridades suaves, mds proximo al 44,5% de sonoridades
fuertes.

Es significativo que en las dos sonatas de tempo mds
tranquilo, la n°4 Cantabile y n° 8 Un poco Andante, Clemen-
ti incremente el uso de indicaciones de dindmica al doble.
Esto quiere decir que para los fragmentos de mayor expresi-
vidad busca una nueva forma de locucion al teclado; y que
para transmitir el nuevo lenguaje se enfrenta a la necesidad
de intensificar los detalles textuales.

El elevado uso de indicaciones para la mano derecha
manifiesta su preocupacién por encontrar un equilibrio so-
noro entre ambas manos y por evitar que los graves ensom-
brezcan a la melodia. El modelo de piano inglés contaba con
una mecdnica apta para producir sonidos potentes en los re-
gistros medio y grave, por ello en alguna ocasién Clementi
afiade notas en el agudo acompafiadas de matices fuertes,
para mejorar la relacién entre las voces. El tratamiento que
Clementi hace de la escritura pianistica, supone un notable
avance en el camino hacia su idiomatizacion.

INDICACIONES DE ARTICULACION
Clementi omite indicaciones como portatos, tenutos

o marcatos en su edicioén de las sonatas de Scarlatti y solo
utiliza el staccato. Sin embargo, hemos detectado un cam-
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bio significativo en el texto basado en el frecuente uso de
ligaduras, no solo en la mano derecha, sino también en la
izquierda. Clementi tenfa preferencia por el legato®: “[...]
When the composer leaves the Legato and Staccato to the
performer’s taste, the best rule is to adhere chiefly to the
Legato, reserving the Staccato to give spirit occasionally to
certain passages, and to set off the higher beauties of the
Legato™".

Usa ligaduras de expresion en pasajes cantabiles a los
que con frecuencia afiade indicaciones de carédcter, como es-
pressivo, dolce, para conseguir la sonoridad deseada. Como
integrante de la London Pianoforte School, propone en di-
ferentes momentos de su edicion una técnica interpretativa
orientada a la obtencién de una mayor expresividad. Siguien-
do las criticas musicales recogidas en fuentes hemerografi-
cas de la época, el estilo interpretativo vigente en Londres a
finales del siglo XVIII y principios del XIX respondia a un
virtuosismo moderado sucedido de momentos cargados de
gran expresividad, y todo discurso concertistico puramente
técnico y mecdnico, caracteristico de un virtuosismo circen-

20 “Esta nueva sonoridad estaba relacionada con la simulacién
del “canto” y con la necesidad de trasladar al teclado pasajes de acen-
tuado lirismo o melodias derivadas de la 6pera, que en el clave eran
irrealizables. Se puede ver un andlisis mds detallado de los legatos en
Clementi” (CUERVO (2012): 173 y ss.).

21%[...] Cuando el compositor deja el Legato y Staccato al gus-
to del intérprete, la mejor norma es mantener el Legato, reservando el
Staccato para dar aliento a ciertos pasajes, y para desactivar la enorme
belleza del Legato” (CLEMENTI (1801): 9). Traduccion propia.
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se, era fuertemente criticado y tildado de vacio, pretencioso
y caprichoso®?. Precisamente uno de los factores que contri-
buyeron al ascenso del piano, fue su capacidad de responder
a los momentos expresivos y de asumir el sentimentalismo
del repertorio vocal y sinfénico.

Fig. 7. Scarlatti. Sonata VIII, p. 17

Una mencion especial merecen las ligaduras de ex-
presion aplicadas a dos notas consecutivas que requieren
diferenciacion de ataques facilmente aplicables en el piano
y no en el clave. Su utilizacién en esta edicion no se limita
a fines expresivos y dindmicos que se traducen en ataque
y relajacién como en el ejemplo anterior (Fig.7), sino que
también se emplean con fines ritmicos, como en el siguiente
ejemplo (Fig.8), en el que Clementi afiade la ligadura de dos
notas ademads de para una finalidad expresiva, para romper la
acentuacién métrica del compds:
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En este caso, el efecto creado es el de separar el acento
métrico del expresivo, lo que contribuye a incrementar la
tension y la intranquilidad musical del pasaje.

Por otro lado, los momentos en los que la mano iz-
quierda adopta el ataque legato en la edicién sugieren las
posibilidades melddicas del registro grave del piano:

Fig. 9. D. Scarlatti, Sonata X, p.26

En este caso, también se pone de manifiesto el acer-
camiento de Clementi al lenguaje contrapuntistico® y su
interés por la claridad de ejecucién en las diferentes lineas
melddicas de la textura polifénica.

Aprovechamos este ejemplo (Fig.9) para referirnos a
algunas rarezas en la utilizacion de la escritura musical a
lo largo de toda la fuente que en este caso se traduce en la
colocacion inexacta de las figuraciones de ambas manos de
acuerdo a sus valores.

Otra anomalia se puede apreciar en la sonata nimero
ocho Un poco Andante (Fig.10), en el que a un pasaje liga-
do le sucede el mismo pasaje sin ligadura. Entendemos que
Clementi deja el uso figurado de la ligadura al intérprete; y
se pone en evidencia que la técnica interpretativa del pia-
no avanzé mds rdpido de lo que reflejan las partituras de la
época:

Fig. 10. Sonata VIII, Un poco Andante, p. 19

22 McVeigh recoge noticias hemerograficas de la década de
1790 que critican el exagerado exibicionismo virtuoso de algunos con-
certistas de piano que actuaron en Londres (McVEIGH (1993): 146).
Sobre la estética expresiva al piano a principiso del siglo XIX se puede
consultar: STEVENS (1811).

23 PLANTINGA sostiene que la produccién sonatistica de Cle-
menti a partir de 1780-81 presenta ciertos rasgos contrapuntisticos, pero
aplicados de una manera libre y poco estricta (PLANTINGA (1977):
298).
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La utilizacién de fraseos tan largos como el del ejem-
plo anterior (Fig.10) en el que la ligadura demarca todo el
pasaje ascendente a lo largo de tres compases, supone una
innovacidn en la técnica interpretativa del piano que implica
un impulso de la mano guiado por el peso del brazo hacia
el forte en el agudo. Lo mismo ocurre en pasajes ligados de
terceras, sextas y octavas paralelas, utilizados por Clementi
para rellenar texturas originalmente monddicas, como en la
Sonata VI, compases 1, 3,51, 53,57,59.

En cuanto al uso de staccatos, Clementi especificié
en su método que la regla general es mantener pulsadas las
teclas del instrumento todo el valor de cada nota: “The best
general rule is to keep down the keys of the instrument the
full lenth of every note, for when the contrary is required,
there are three possibilities of staccato playing [...]”*, y si
se requiere lo contrario, hay tres posibilidades de staccato:

1. Staccato / 2. Menos Staccato / 3. AGin menos Staccato /
4. Legato

Fig. 11. Tres posibilidades de staccato en el método de
Clementi (1801:9)

En su edicién, Clementi solo utiliza el primer staccato
marcado con una linea vertical encima de las notas. Segtin
las indicaciones de su método, este seria el ataque mds corto
y marcado:

Fig. 12. Scarlatti, Sonata VIII, Un poco Andante, p.16

A pesar del escaso uso que hace Clementi de indica-
ciones de articulacion, la inclusién de numerosas ligaduras
proporciona a las sonatas de Scarlatti una diccién mds cer-
cana al estilo clasico, una separacion de secciones temati-

24 CLEMENTI (1801): 9.
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cas, efectos expresivos individuales, demarcacién de ritmos
periddicos, de contrastes dindmicos y, finalmente, un orden
al discurso musical. Su utilizacién es semejante al uso que
compositores coetdneos como Haydn y Mozart hacian de
ella®.

REVISIONES EDITORIALES OMITIDAS POR
CLEMENTI

Indicaciones de pedal

La edicién (1791) de Clementi no incluye indicacio-
nes de pedal, ni tampoco su método de piano (1801) aporta
informacion sobre el uso de estos dispositivos, pero creemos
que las frecuentes anotaciones de forte podrian implicar el
uso del pedal de resonancia o el que levantaba la tapa del
piano, aunque no estén indicados. Lo mismo ocurre con los
frecuentes pianissimos y el uso del pedal que moderaba el
sonido.

Para obtener claridad en este tema, hemos examinado
tres aspectos fundamentales: los tipos de pedales que incor-
poraban los pianos en la década de los 90, el uso que se hacia
de ellos en esa época y las costumbre vigente de anotarlos
en las partituras.

Sobre los tipos de dispositivos que se incorporaban a
los pianos, el método de Adam (1804) ofrece una relacién
detallada de ellos. Dentro de los modelos de pianos que se
fabricaban en Parfs siguiendo los modelos ingleses se encon-
traba el piano pequefio que contaba con dos pedales, uno a
la izquierda denominado Jeu de Luth o Jeu de Harpe y otro
a la derecha, conocido como Grande Pédale, que levanta-
ba todos los apagadores dejando vibrar todas las cuerdas.
También cita Adam los pianos cuadrados que en su mayoria
contaban con cuatro pedales en el centro, los dos que ya he-
mos visto y colocados entre ellos, el de Jeu Céleste; y otro al
que no le atribuye nombre, que servia para levantar la tapa
del piano, pero que el autor tildaba casi de indtil: “a peu pres
inutile”. El piano de cola contaba también con cuatro peda-
les: Jeu de Luth o Jeu de Harpe, Céleste, Grande Pédale y
en cuarto lugar un pedal destinado a realizar los pianissimos
moviendo el teclado hacia la derecha hasta que los macillos
quedasen colocados debajo de una tnica cuerda. Este es el
que otros autores denominaban Una Corda Pedal y el pedal
Pianissimo®.

25 PLANTINGA hace la misma valoracion al comparar las sona-
tas de Clementi a partir de 1780 con el estilo de Haydn (PLANTINGA
(1977): 297); Irving estudia el estilo de Mozart (IRVING (1977): 83 y
ss).

26 ADAM (1804): 218-219.
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Estos dispositivos no siempre funcionaban bien,
Michmeyer cita los inconvenientes que ocasionaba el
uso de los cuatro pedales arriba citados: el pedal de reso-
nancia que levantaba todos los apagadores podia atascar
algunos macillos ocasionando que no subieran o bajaran
bien, produciendo asi la consecuente confusién de soni-
dos; el Harfen Pedal podia descolocar la tira de cuero
que se colocaba encima de todas las cuerdas, ocasionando
diferencias en la variacion del sonido; el moderador del
sonido podia ocasionar desafinaciones al desplazarse los
macillos y golpear solo una de las dos cuerdas; el pedal
que levantaba la tapa podia ser muy ruidoso al levantarla
y al cerrarla. Segin Milchmeyer, a todos estos inconve-
nientes del uso de los pedales, habia que afiadir una fre-
cuente colocacién de los pedales a alturas desniveladas,
resistencias desiguales al pisar cada pedal y ruidos mo-
lestos al manejarlos?’. En los afios 90, los intérpretes se
enfrentaba a un modelo de piano con bastantes imperfec-
ciones que hacia dificil un uso continuado de los pedales
y sobre todo, que requeria mucha destreza del ejecutante
para solventar todos estos fallos.

Clementi hace continuas referencias a la soltura y
flexibilidad del aparato digital en la edicién espafiola de
su método (1811), sefia de identidad no solo de Clementi,
sino también de los demds integrantes de la “London Pia-
no School”; y sin embargo solo hace escasas referencias
a un pedal que supuestamente es el de resonancia, exclu-
yendo ademds toda informacién sobre el pedal encargado
de moderar el sonido. Este hecho puede estar relacionado
con las caracteristicas mecdnicas de los pianos de la época
que todavia necesitaban mejoras; y con el grado de impor-
tancia que Clementi le daba en ese momento al uso de los
pedales frente a la agilidad digital. De hecho, Kalkbrenner
(1784-1849) confirma ya entrado el siglo XIX que Clementi
y otros integrantes de la “London Piano School”: Dussek,
John Field und J.B. Cramer, hacian un uso frecuente del
pedal de resonancia evitando asi el sonido seco de los pia-
nos ingleses y consiguiendo un discurso bonito en las partes
cantabiles.

Die englischen Instrumente haben rundere Tone
und eine etwas schwerere Claviatur: durch sie haben
die Kiinstler dieses Landes einen grossartigen Styl
und den schonen Vortrag der singbaren Stellen, der sie
auszeignet, angenommen. Um dahin zu gelangen, ist es
unerléssig, sich des grossen Pedals zu bedienen, um die

27 MILCHMEYER (1797): 58.

dem Pianoforte anhéngende Trockenheit zu verbergen.
Dussek, John Field und J.B. Cramer, die Koryphien
dieser Schule, deren Griinder Clementi ist, bedienen
sich des grossen Pedals, wenn die Harmonie sich nicht
indert?®

Es evidente que Clementi y los demds integrantes de la
London Piano School utilizaron con frecuencia los pedales
en un piano ya mejorado una vez entrado el nuevo siglo, que
habia reducido el nimero de palancas y habia solventado el
problema de ruidos y atascos.

En la edicién que aqui estudiamos, Clementi recurre a
otras férmulas relacionadas con el manejo del aparato digi-
tal y con el relleno de la textura, para modificar la potencia
sonora. En el ejemplo que vemos a continuacién (Fig. 13),
incorpora una textura caracteristica de la literatura pianistica
de la época que prolongaba el valor de la figura marcada por
la métrica del compds, mientras que las demas figuras per-
manecian arpegiadas. Para esta finalidad, Clementi no esca-
timé en hacer modificaciones textuales, reforzo la sonoridad
del bajo manteniendo la primera nota tenida y afiadié una
indicacion de forte:

Fig. 13. Scarlatti, Sonata n° XI, cc. 6-7, p.24

A su vez, para evitar la sonoridad seca de los pianos
ingleses en los agudos, a la que Kalkbrenner se refiere?, re-
fuerza el efecto sonoro en ese registro afiadiendo una tercera
voz. Por ejemplo, en la misma sonata n°11 (Fig. 14), en la
que afiade un Do en el agudo que refuerza el efecto del acor-
de de dominante, que no es incompatible con un posible uso
del pedal de resonancia:

28 KALKBRENNER [1833]: 14.

29 “Ich empfehle es fiir alle hoch liegenden Stellen: die Schwin-
gungen der hohen T6ne vervielfiltigen sich so sehr, dass die Tone ohne
Pedal gespielt, immer etwas trocken scheinen. Die Anfinger miissen
besonders darauf bedacht sein, den Fuss nicht auf dem Pedale zu lassen,
so oft die Harmonie sich dndert” (KALKBRENNER (1841): 15).
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Fig. 14. Sonata 11, p.25

Sobre el uso y anotaciones que se hacian de los peda-
les en torno a 1790, Rowland sostiene que esa década fue
un periodo decisivo en el uso del pedal y establece el Con-
cierto para Piano (1797) de J.B. Cramer como la primera
edicién inglesa que aporta indicaciones de pedal. Esta obra
fue publicada tan solo un afio antes de la relevante declara-
cién de Daniel Steibelt en su Concierto para Piano op. 33
(1798), de incluir indicaciones de pedal en todas sus futuras
composiciones. Steibelt facilitaba en dicha obra también la
nomenclatura que iba a utilizar para el uso de los pedales®.

Ante el avance del lenguaje pianistico hacia su idioma-
tizacion, pedagogos como Milchmeyer llamaron a la cautela,
y recomendaron el uso de los pedales solo después de que
el discipulo hubiera conseguido transmitir la expresividad
requerida en la pieza, pues consideraba estos dispositivos
como elementos puramente de apoyo, para resaltar la arti-
culacién sonora®. De esta manera, Milchmeyer manifestaba
en su método (1797) la importancia de no descuidar la des-
treza de los dedos para conseguir el fraseo adecuado. Estas
recomendaciones de atribuir importancia a la claridad del
discurso mediante una correcta implementacién del aparato
digital, coinciden con la linea adoptada por Clementi. En su
método dedica una buena parte a tratar el tema que defiende
dos principios bésicos referentes a la sonoridad: la igualdad
de pulsacién de la tecla y el legaro®.

El uso del pedal de resonancia parecia ser especial-
mente versatil, Newman se refiere a los siete usos diferentes

30 ROWLAND (2004): 66.

31 “Indesen sollen Anfianger sich alle nur mogliche Miihe geben,
allen musikalischen Ausdruck durch die Finger hervorzubringren, und
erst dann, wenn sie den Ausdruck mit den Fingern ganz in ihrer Gewatl
haben, mogen sie sich der Verdnderungen bedienen” (MILCHMEYER
(1797): 65-66).

32 CLEMENTI (1811): 15: “Que el discipulo ahora principie a
practicar primeramente lentamente los passages siguientes, observando
de tener baxada la tecla primera hasta que la pr6xima sea tocada y asi de
seguido....Es menester tocar cada nota igualmente, respecto al tiempo
y con fuerza igual”.
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que Beethoven hacia de €l durante la primera década del si-
glo XIX, basdndose en los testimonios transmitidos por su
alumno Czerny y en algunos textos musicales:

Beethoven seems to have had seven uses of the damper
pedal particulary in mind. These include sustaining
the bass, improving the legato, creating a collective or
composite sound, implementing dynamic contrasts,
interconnecting sections or movements, blurring the
sound through harmonic clashes, and even contributing
to the thematic structure®.

A todos estos usos habria que afiadir el ya mencionado
por Kalkbrenner de evitar el sonido seco del piano, sobre
todo en el registro agudo, por lo que segun €l, algunos intér-
pretes lo usaban de forma generalizada.

Otro efecto posible en algunos de los pianos como en
el piano de cola de Broadwood o en el de mesa de Zumpe,
era el de accionar dos secciones independientes del teclado:
la grave-media y la media-aguda*. De esta manera se podia
mantener el sonido de notas graves, mientras que se inter-
pretaban los agudos, que generalmente se correspondian con
la melodia.

Segtn lo expuesto, no descartamos que Clementi utili-
zase los pedales durante sus interpretaciones, pues su magis-
tral manejo del piano no habria de impedirle su utilizacion,
pero ni los instrumentos ofrecian al intérprete un buen ajuste
de estos dispositivos, ni su escritura en las partituras estaba
todavia generalizada™®.

La digitacion

Si bien hemos podido fundamentar la omisién de in-
dicaciones de pedal en la presente edicién, la falta de di-
gitaciones es mds dificil de justificar. Esta omisién podria
explicarse desde la ambivalencia de la partitura para ambos

33 NEWMAN, Beethoven, p236 (citado en: ROWLAND
(1994):.60 y ss.).

34 Diferentes autores hacen referencia a este pedal partido, en-
tre ellos Temperley: “On the earlier English pianos these took the form
of hand levers, one for the treble and another for the bass, so that the
effect could only be used conveniently for entire movements or sec-
tions. When the more convenient sustaining pedal began to prevail in
the 1780s, it was still often divided into treble and bass” (TEMPERLEY
(1985): xxiv); KENNETH, vol. 12 (1984): 471; y CAREW (2007): 101.

35 “las transformaciones idiomdticas llegaron mds tarde a las
partituras que a la préctica interpretativa en si. Todavia a finales del si-
glo XVIII muchos autores eran reacios a incluir indicaciones en las par-
tituras que solamente fueran practicables en un instrumento de teclado
determinado, y afiadian sobre todo indicaciones técnicas generalizadas
no dependientes de los modelos de pianos que se fabricaban en Paris,
Londres y Viena” (Cuervo, 2016:286).
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instrumentos: el clave y el piano. En otras fuentes de la épo-
ca, en las que no estdn separados estos dos instrumentos,
también se omite la digitacion.

No obstante, Clementi concedi6 en su método mucha
importancia a una correcta digitacion para la obtencién de
legatos, y para la utilizacién de tonalidades antes imprac-
ticables en el clave, asi como para evitar cruces de manos.
Clementi era consciente de que para introducir un nuevo len-
guaje idiomatico era necesario cambiar los criterios de digi-
tacion vdlidos hasta entonces. Preferfa alejarse de la seguri-
dad que aportaba una digitacién manejable y desahogada, a
favor de otra que permitiera subrayar los efectos brillantes
por un lado, y expresivos por otro. Es decir, anteponia el
“efecto” a la comodidad digital®®, siempre buscando la ob-
tencién de un mayor rendimiento de las posibilidades sono-
ras del instrumento.

CONCLUSIONES

- Scarlatti’s Chefs d’Oeuvre fue un éxito comercial, se
edité en Londres y se reedité una década después en Paris.
La disponibilidad de esta obra mds alld de las fronteras in-
glesas contribuy? al conocimiento y difusién de la musica de
Scarlatti en el continente europeo.

- Es una edicién innovadora que ofrece al intérprete
la primera publicacién de las sonatas de Scarlatti con anota-
ciones editoriales, frente a otras ediciones historicistas reali-
zadas en Londres a partir de 1738. Fue toda una revolucién
que planteé un nuevo acercamiento al teclado y un cambio
estilistico en la interpretacion. Esta edicion presenta mds si-
militudes con los planteamientos de los métodos para piano
que le suceden, que con los métodos destinados al clave que
le preceden.

- Clementi somete las sonatas de Scarlatti al lenguaje
del estilo cldsico y para ello, no escatima en indicaciones de
dindmica y fraseo, sin embargo probablemente guiado por
fines comerciales, evita afiadir indicaciones de pedalizacién
o de digitacion que hubiesen acotado el abanico interpreta-
tivo al piano. De esta manera se afianza la idea de que en
1791 todavia no se solian anotar todas las indicaciones en las
partituras y que la escritura musical para piano estaba en vias
de perfeccionamiento.

36 “La gran basa [sic] de el arte de la postura de la mano y de el
manejo de los dedos es de producir el MEJOR EFECTO por los ME-
DIOS MAS FACILES. El EFECTO siendo de las mas grande importan-
cia es el PRIMER OBJETO, el MEDIO de efectuarlo es el segundo y
ESTE manejo de los dedos es ESCOGIDO el qual produce el MEJOR
EFECTO, aunque no sea el mas fécil a el tocador. Mas la combinacién
de las notas siendo casi infinita, el manejo de los dedos serd ensefiado
mejor por los exemplos” (CLEMENTI (1811): 14).
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- El trabajo editorial refleja el estilo interpretati-
vo de Clementi, caracterizado por un gran virtuosismo
y precision de pulsacidén, sonoridades densas y potentes;
pero también por el uso predominante del legato y de for-
mulas de gran expresividad, que identifican esta edicidn.
Se trata de los rasgos de la London Pianoforte School y a
su vez del estilo cldsico practicado en Inglaterra a finales
del siglo X VIII. Por otro lado, al jugar con los contrastes
de expresion, de dindmica y de velocidad, incorpora al
discurso musical cierto sentido dramdtico. A pesar de que
reconoce el protagonismo de la musica vocal, no renun-
cia a otorgar a la musica instrumental una proyeccién in-
telectual, a través de las posibilidades sonoras que ofrece
el piano.

- Esta edicién es una prueba mds de que Clementi fue
uno de los primeros musicos en disefiar las bases de la téc-
nica pianistica haciendo del piano un medio de experimen-
tacion en el que buscé mejoras mecdnicas y nuevas posibi-
lidades sonoras. El piano en torno a 1790 se encontraba en
un momento de transicion y estaba pendiente de avances que
posibilitasen la articulacién del nuevo lenguaje idiomatico.
En dicho avance fue decisiva la difusién del nuevo estilo
musical clasico, el afin experimentador de musicos como
Clementi en su busqueda de nuevas sonoridades y el respal-
do de los fabricantes de pianos.
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THE STAGE TONADILLA IN VENEZUELA OR THE PROCESS OF
CREOLIZATION OF A HISPANIC MUSICAL GENRE

Resumen

En el presente trabajo se estudia la interpretacion de la tona-
dilla escénica tanto en la época colonial, en el que se representaban
obras de origen peninsular, como en la republicana, cuando ya au-
tores locales empiezan a dedicarse a este género. Se establecerdn
las caracteristicas estructurales de lo que la prensa denominaba to-
nadilla y lo que llamaba opereta y, contraviniendo a José Subird,
se pondrd de manifiesto que la tonadilla no sufre un proceso de
italianizacién sino, muy por el contrario, de hispanizacién. Una vez
llegada la Republica y con ella el cultivo de la tonadilla escénica
por autores venezolanos, este proceso dard lugar a una criollizacion
introduciéndose en la tonadilla escénica bailes autéctonos como el
merengue. En el presente texto haremos un estudio detallado de €1,
y estableceremos la posibilidad de que el origen del merengue, esté
en las tiranas de las tonadillas peninsulares del siglo anterior.

Palabras clave
Tonadilla escénica, criollizacién, tirana, merengue, Venezue-
la, Blas de Laserna, José Angel Montero, Atanacio Bello Montero.

En 1792 Manuel Torres y José Maria Castro, asentistas
del Coliseo de Caracas, escriben una misiva en la que sefia-
lan tener muchos gastos, entre otras cosas, por la necesidad
de representar y ensayar tonadillas en los intermedios de las
comedias presentadas'. Se trata éste del primer documento

1 Asi se expresaban Torres y Castro en una carta al Ayunta-
miento: “el costo [de las representaciones] siempre s uno mismo, y
no pequeio [...] que habiendo nosotros de procurar el desempefio a
satisfaccion de los espectadores, no s6lo hemos de ofrecer una orquesta
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Abstract

The present study examines the performance of the stage fo-
nadilla during the colonial period, when works originating from the
peninsula were performed, as well as during the Republic, when
local composers began cultivating this genre. We shall establish the
structural characteristics of what the press called fonadilla and what
was considered operetta and, in disagreement with José Subir4, it
will become evident that the tonadilla does not undergo a process
of Italianization but rather of a marked Hispanic slant. Once the
Republic is installed and along with it the cultivation of the stage
tonadilla by Venezuelan composers, this process will give way to
a creolization introducing within the stage ronadilla local dances
such as the meringue. We shall undertake a detailed study of this,
and we shall establish the possibility that the origin of the meringue
is in the tiranas of the peninsular tonadillas of the previous century.

Key words
Stage tonadilla, creolization, tirana, meringue, Venezuela,
Blas de Laserna, José Angel Montero, Atanacio Bello Montero.

venezolano en el que se menciona el género. Si tomamos en
cuenta, sin embargo, en que se habla de la tonadilla como algo
ya asentado, hemos de asumir que éstas se empezaron a repre-
sentar unos afios atrds. La fecha mds probable es 1789, mo-
mento a partir del cual en la plantilla del Coliseo caraquefio

razonable y hemos de dar Tonadillas, sino también pagar sus ensayos y
ejecucion”. 6 de febrero de 1792, Archivos Histérico del Concejo Mu-
nicipal, Caracas (AHCM), Coliseo, tom.1,n° 6.
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empezamos a encontrar mujeres cantantes. Con ello podemos
decir que la tonadilla escénica se popularizé en Venezuela,
unos 18 afios después de estar en pleno apogeo en Madrid?.
A partir de esta época se volverd habitual la interpre-
tacién de tonadillas en los intermedios de las comedias que
eran presentadas no sélo en el Coliseo caraquefio, sino tam-
bién en los patios de comedias e, incluso, en las casas parti-
culares en las que se hacian representaciones. Una muestra
de lo primero, es la presentacion en un patio de Guatire (po-
blacion proxima a Caracas) de cinco comedias y dos tonadi-
llas organizadas por el musico Juan Bautista Olivares®. Por

su parte, en las casas particulares, se representaban aquellas
tonadillas escénicas cuya temdtica contravenia a la corriente
neocldsica, motivo por el cual eran prohibidas en el Coliseo
de la ciudad*.

Hasta 1821, momento en que Venezuela consigue la
independencia definitiva de la corona espafiola, conocemos
los titulos de 15 tonadillas interpretadas en Caracas. Excepto
dos obras a las que no le hemos podido atribuir autor, todas
son composiciones de los espafioles Blas de Laserna o Pablo
del Moral, con una clara predileccién por el primero.

AUTOR TITULO GENERO? FUENTE FECHA
Blas de Laserna La viuda de seis maridos Tonadilla a solo* Gazeta de Caracas, 8/12/1811
3/12/1811,6/12/1811
Pablo del Moral El contrato matrimonial Tonadilla a 3 Gazeta de Caracas, 8/12/1811
Opereta* 3/12/1811,6/12/1811
Blas de Laserna Mas no quiero murmurar Tonadilla a solo* Gazeta de Caracas, 15/12/1811
13/12/1811
AABN Caja 8 N 138
-— A que una dama se burla de Tonadilla a tres* Gazeta de Caracas, 15/12/1812
dos hombres a un tiempo 13/12/1811
Blas de Laserna Elmédico y sus (los) sobrinos Tonadilla a tres Gazeta de Caracas, 6/1/1812
Opereta* 10/1/1812 12/1/1812
Pablo del Moral El amor por poderes Tonadilla a tres Gazeta de Caracas 19/1/1812
Opereta* 14/1/1812
Blas de Laserna Los frenos trocados Tonadilla a solo AABN CCU 0888 -—-
Blas de Laserna La civilizacion Tonadilla a solo AABN CCU 0882 -—-
Blas de Laserna La italiana y la andaluza Tonadilla a 3 AABN Manuscritos sin -
ingreso en la base de datos
Caja4 N 55
Blas de Laserna El enemigo de las mujeres Tonadilla a dio AABN sin catalogar -
Blas de Laserna El asturiano burlado Tonadilla a tres AABN sin catalogar -—-
- Miisico y el poeta ® Tonadilla a tres AABN Sin catalogar Caja -
21 N 356

2 No es su introduccion demasiado tardia, si tomamos en cuen-
ta que su representacion en Nueva Espaiia se vuelve habitual en 1786
y que, en Santiago de Chile, recibe su “aprobacién oficial” en 1793
(VERA, 2016: 3; CLARO, 156 (Santiago de Chile, 1981): 15).

3 Ejecucion que sigue Juan Bautista Olivares contra Joaquin
Xedler por el cobro de 50 pesos, 1793-1794, Academia Nacional de la
Historia, Caracas (ANH), Civiles, 10-3980-3, f. 1.
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4 Cuando menos desde 1801 en el Coliseo caraquefio fue prohi-
bida la representacion de comedias que contraviniesen el estilo neocld-
sico. Por ello cabe esperar que las tonadillas que iban en contra de esta
corriente y que sabemos que se interpretaron en Caracas en la época
colonial, se llevaran a cabo fuera de este recinto teatral, seguramente en
las casas en las que si se interpretaba el repertorio barroco que estaba
vedado en el Coliseo (CAPELAN, 2015: vol. 1, 325-339). En referencia
a la interpretacién de tonadillas en casas particulares en las ciudades
peninsulares de Barcelona y Madrid puede consultarse PESSARRO-
DONA, 3 (Valencia, 2014): 123 y SUBIRA (1928): vol. 1,264-272.

5 Se indican con asterisco los nombres con los que aparecen in-
dicadas en la Gazeta de Caracas.

6 No coincide musicalmente con la obra homénima (también co-
nocida como Los Maestros de la Raboso) de Carnicer. Dado que sélo
se conservan las particellas de oboe 2 y violin 1 es imposible saber si se
utiliz6 el mismo libreto de la obra de Carnicer o no.
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Blas de Laserna El Amante rendido

Tonadilla a dio

AABN Manuscritos sin -
ingreso en la base de datos
caja 19 N 323

Pablo del Moral El hombre mujer

Tonadilla a ddo

AABN Manuscritos sin -
ingreso en la base de datos
caja4 N 54

Blas de Laserna El accidente fingido

Tonadilla a cuatro

AABN Manuscritos sin -
ingreso en la base de
datos. Caja compositores
venezolanos por catalogar e
identificar

Tabla 1. Tonadillas escénicas que fueron representadas en la Venezuela colonial de las que conocemos los titulos.

En las partituras actualmente conservadas podemos
observar, gracias a la caligrafia, que el material era importa-
do directamente de la Peninsula. Llama la atencién que, en
ocasiones, incluso se indiquen los nombres de las intérpretes
madrilefias, como ocurre con La italiana y la andaluza de
Blas de Laserna, en cuya partitura de la Biblioteca Nacional
de Venezuela se nombra a las cantantes Antonia Prado y Ma-
riana Mdrquez, cantantes de los coliseos madrilefios’.

En todo caso, lo realmente importante son las dife-
rencias (algunas minimas pero otras de importancia consi-
derable) entre las versiones conservadas en Venezuela y las
que estdn en Madrid. Las madrilefias son, en muchos ca-
sos, versiones preliminares que se utilizaban en las prime-

JAER AT

ras representaciones de cada tonadilla mientras que, las que
actualmente estdn en Caracas, son versiones finales que se
pasaban a limpio cuando ya las tonadillas habian alcanzado
cierto rodaje.

Las discrepancias mds interesantes las encontramos
cuando se presentan en una versidn, nimeros completa-
mente nuevos. Por ejemplo, en La italiana y la andaluza
conservada en Caracas de Blas de Laserna, se incluyen unas
seguidillas distintas a las que se encuentran en la Biblioteca
Histérica de Madrid. Mds llamativo todavia es el cambio de
El asturiano burlado, del mismo autor, en donde en Caracas
tenemos un segundo violin completamente diferente y tres
movimientos ajenos a los de la versién espafiola.

GEEE Qiﬁgd‘@@g@ﬂ

Figura 1. Violin 1° en el quinto movimiento de La italiana y la andaluza de Laserna conservado en Madrid (boleras)
(BHM, Mus 129-12)

7 Archivo Audiovisual de la Biblioteca Nacional de Venezuela,
Caracas (AABN), Manuscritos sin ingreso en la base de datos, Caja
4, N° 55. Este dato no deja de ser importante, pues en los manuscritos
conservados en Espaifia no se indica cudles fueron las cantantes de esta
tonadilla, motivo por el cual José Subird asegura desconocer quiénes
cantaron esta tonadilla en Madrid (SUBIRA, 1929: vol. 2, 139).
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Figura 2. Violin 1° en el quinto movimiento de La italiana y la andaluza de Laserna (seguidillas boleras) conservado
en Caracas en el que se puede apreciar la diferencia con el madrilefio (AABN, Manuscritos sin catalogar, caja 4 N° 55).

1. LA TONADILLA ESCENICA DURANTE LA EPOCA
COLONIAL: DE LA TONADILLA A LA OPERETA

El 6 de diciembre de 1811, después de un periodo de
clausura del Coliseo caraquefio debido a la situacién bélica,
encontramos el siguiente anuncio en la prensa caraquefia:

Habiendo S. A. el Supremo poder ejecutivo dispuesto,
que pueda abrirse el coliseo y principarse las funciones
se convida al ptiblico para el Domingo ocho del presente,
dia de la Concepcidn, si el tiempo lo permite a una famosa
Comedia en Tres Actos, titulada / Morir por la patria es
gloria; | acabado el primer acto se cantard la primorosa
tonadilla a solo / La Viuda de seis Maridos; | después
del segundo se cantard, / La Opereta, / o el / Contrato
Matrimonial, / luego una buena / Cancion patridtica
Nueva,/y si no fuere tarde de dard un gracioso / Sainete®.

El anuncio no tendria nada de particular a no ser por-
que en €l se establece una diferencia de género entre La
viuda de seis Maridos (tonadilla) y El contrato matrimonial
(opereta). Con ello encontramos en la prensa una distincion
inexistente en las partituras, en las que se denomina a las dos
tonadillas por igual.

En esta seccién nos preguntaremos si existia una di-
ferencia estructural entre lo que la prensa denominaba to-
nadillas y lo que llamaba operetas. Indicaremos cémo se
desarroll6 el cambio de un género a otro asi como demos-
traremos que la tonadilla escénica no sufrié un proceso de
italianizacién como José Subird aseguraba, sino que, muy
por el contrario, se dio un proceso de hispanizacion con el
que se pretendia competir con el auge de la dpera italiana.

A este respecto es importante recordar el memorial
que el compositor Blas de Laserna dirigird a la Junta de for-
macién en 1792, quejdndose del excesivo trabajo que se le
impone y en el que manifiesta que las antiguas tonadillas han

8 Gazeta de Caracas, 6 de diciembre de 1811, p. 4.
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sido poco a poco sustituidas por obras mucho més largas que
son verdaderas operetas:

[Las tonadillas estaban] compuestas de introduccion,
coplas y seguidillas [...] Posteriormente han ido tomando
las referidas tonadillas tanto incremento que en el dia son
verdaderas piezas de musica, o unas cortas escenas de
Opera, algunas serias, y de una clase de misica que pide
mucho trabajo y meditacién®.

Hemos de tomar en cuenta que, en la Peninsula, la tona-
dilla se presentard no s6lo como un mero intermedio de las co-
medias sino, ademds, como un intermedio compartido. Asi, se
hacfa entre la primera y segunda jornada, compartiendo espacio
con el entremés y, entre la segunda y la tercera, con el sainete.
Poco a poco, sin embargo, al permitirsele ocupar un mayor es-
pacio (el entremés serd eliminado y el sainete pasado al final de
la comedia) la tonadilla pasé a hacerse més larga y compleja. En
Venezuela, la tonadilla nunca llegard a ocupar intermedio con el
entremés (pues ésta entrard en escena cuando éste desaparece)
pero si con el sainete, con el que, poco a poco, dejard de com-
partir intermedio. A esto hemos de afiadir que en Caracas, como
ocurre en 1812, en algunas ocasiones la tonadilla deja de ser un
mero intermedio para ser presentada de manera independiente,
algo que, hasta donde conozco, no ocurrié en ningtin otro sitio'.

Todo este proceso, tuvo que llevar, necesariamente, a
que las tonadillas fueran cada vez mds largas y explica el
que, en las fuentes secas (mas nunca en las partituras), se les
denomine habitualmente operetas. Pero ;esta nueva deno-
minacién hacia referencia sélo a la longitud o también a un
cambio en la estructura? A través del andlisis de las 15 to-
nadillas escénicas que sabemos que fueron interpretadas en
la Venezuela Colonial, hemos podido constatar que existia
una clara diferencia morfolégica entre lo que la prensa llama
tonadilla y lo que denomina opereta y que, como Laserna ya

9 Biblioteca Nacional de Espafia, Madrid (BNE), Mss/14076
1-300.
10 CAPELAN (2015): vol. 1, 337-341.
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indicaba en 1792, se trataban de verdaderas Operas cortas.
De este modo hemos podido clasificar el repertorio denomi-
nado en las partituras como “tonadilla” del siguiente modo:

I. Tonadillas: son aquellas que tienen una estructura
tripartita y carecen de parolas'. La divisién en tres partes
puede ser de dos tipos: la mas antigua formada por Entable —
Coplas — Seguidillas epilogales o la mas moderna integrada
por Entable — Coplas — Final.

I.(Eb)paraS,ob 1 y2,tpaly2,vily2,b,2/4

141

I A Entable — Coplas — Seguidillas: este modelo esta
formado por un Entable de varios movimientos que incluye
un recitativo. Coplas de seis estrofas con dos sentencias en
otra versificacion y unas seguidillas epilogales con un tema
literario completamente ajeno al de la tonadilla'?.

A este esquema pertenece la obra de Laserna Los fre-
nos trocados la cual, al llegar a Venezuela sufre una transfor-
macién al afiadirle un compositor local un final de moraleja.

A
(cc. 45'- 591

A B
(cc.39%47) | (cc.48%-61")
IL. (Bb) para S,0b 1 y 2, tpa 1y 2,vl 1y 2,b,3/8
A B
(cc. 10-26Y) | (cc.26'-45")
IIL. (G) para S,0b 1 y 2, tpa 1 y2,vl 1 y 2, b, 6/8
A B
(cc. 4% 12" | (cc.13'-20")

C
(cc. 202-27")

a a b b

Recitativo. (G) para S, vl 1 y 2,b, 4/4

IV. (F)paraS,ob 1 y2,tpaly2,vl1y2,b,2/4

A B
(cc. 8221

(cc. 21'-28%)

C
(cc.29'-36Y)

b b’

c ¢

V.(Bb)paraS,ob1y2,tpaly2,vl1y2,b,6/8,3/8

[[: A A A B ]
(cc. 8%-36%) (cc. 36%-63) (cc. 63%-91%) (cc.92'-136Y)
a b ¢ a b ¢ a bc” ddefgf

VL. (F) para S,ob 1 y 2, tpa 1y 2,vl 1 y 2, b, 3/4, 2/, 3/4.

A B A’
(cc. 726 | (cc.27-100%) | (cc. 10021041
al[:b c d e a:]]

Final VILI. (F) para SS, vl 1y 2, b, 3/4
A B
(cc. 13-6%) | (cc.7'-10%)
a a’ b b’

Tabla 2. Morfologia de la tonadilla Los frenos trocados de Laserna, conservada en Venezuela

11 En las tonadillas escénicas se denominaba parolas a las partes
que se hacian habladas, sin ningtin acompafiamiento musical.

12 Existi6 también el modelo que sustituia las seguidillas epilo-
gales por una tirana. No lo incluimos aqui porque ninguna de las tonadi-

llas que sabemos que se interpretaron en la Venezuela colonial tenia este
formato, que si encontramos, sin embargo, en alguna de las tonadillas
republicanas, por lo que seguramente también se utilizé en la época co-
lonial, atin cuando actualmente no conservemos ningtn ejemplo.
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El Entable, seccion en la que se hace la captatio al pu-
blico, estd formado por cuatro movimientos que funcionan
como uno solo mediante el atacca, en el tercero de los cuales
encontramos un corto recitativo seco.

Las Coplas poseen un modelo fijo tanto desde el punto
de vista literario como musical: tres coplas que terminan en
una estrofa con estructura de seguidilla, cuyo modelo com-
pleto se repite. Todas las coplas (A) tienen la misma estruc-
tura tripartita (a b ¢) y en la estrofa de seguidilla (B) encon-
tramos el esquema musical tipico de este género (f g f) sélo
a partir del cambio de compds a 3/8 con lo que apreciamos
que la forma literaria y la musical de seguidilla sélo calzan a
partir de este cambio. Las Seguidillas tienen una estructura
tripartita (A B A”) en la que B se diferencia claramente por
el cambio a un compas binario y por poseer figuras de mayor
duracién.

Para cuando esta tonadilla se representa en Caracas, ya
se habia comenzado el movimiento neocldsico en la ciudad
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que abogaba porque sélo se representasen aquellas obras en
las que se respetara la unidad de accién. Por ello, una obra en
la que se incluian unas seguidillas que nada tenfan que ver el
tema argumental de los dos movimientos anteriores, estaba
en franca confrontacién con las érdenes gubernamentales.
Debi6 ser ésta la razon que llevé a un compositor local a afia-
dir un Final, en el que se incluia como moraleja una alabanza
a la virtud. Con ello no sélo se dejaba contentas a las autori-
dades sino que, también, se “corregia” un modelo tripartito
que para el momento debia considerarse ya anticuado.

I B Entable — Coplas — Final: un Entable formado
por varios movimientos, unas Coplas constituidas por seis
estrofas mds dos sentencias en otra versificacién y un Final
de moraleja en versos heptasilabos.

A este esquema pertenecen las tonadillas de Blas de
Laserna La viuda de seis maridos, Mas no quiero murmurar
y La civilizacion cuyas estructuras podemos apreciar en el
siguiente cuadro:

La viuda de seis maridos

Mas no quiero murmurar

La civilizacion

I. (g) paraS,0b 1y 2,cl, fg, vl

I.(C)paraSob1y2,tpaly?2,vl

I.(Bb) paraS,ob 1y 2,tpaly

l1y2,vla,b,2/4 1y2,b,4/4 2,vl1y2,b,4/4
A B C A B A B
aab [ccd |eeffg a a b ¢ a a'b c d

Entable II. (a) para S,ob 1 y 2,tpaly2, |[II.(g)paraS,(obly2)vlly
vily2,b,6/8 2,b,3/4
A B A B
a a’ boleras
a b cdc

I1. Recitativo [acompaiiado]

II1. Recitativo [seco] (C) para S,

III. (Eb) para S,ob 1 y 2, Tpa 1

(C) para S, fg,vl1y2,vla,b, |vlly2,b,4/4 y2,vlly2,b,3/4.
4/4 Va atacca
III. (F) para S, fg, vl 1 y 2, vla, [IV.(C)paraS,ob1ly2,tpaly?2,
b, 6/8 vily2,b,2/4
A B
A B C A B a a bcd
bb’c a a b b
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IV.(D) paraS,o0b 1y 2,cl, fg,

V.(G)paraS,ob1ly2,tpaly?2,

IV.(Bb)paraS,ob1y2,tpaly

Coplas vl1ly2,vla,b,3/4 vlly2,b,2/4,3/4 2,vll1y2,b,2/4
A | A A B ]l A | A A B :]] A | A A B :]]
seguidilla seguidillas seguidillas
abc | abc | abc |deded abc [abc |abc |deded abc [abc pbc [deded
V.(G) paraS,ob 1y 2,cl,fg, vl| VI.(Bb) paraS,ob 1y 2,tpaly2,|V.(G)paraS,ob 1y 2,tpaly2,
Final ly2,vla,b,2/4 vily2,b,2/4 vily2,b,2/4
A B A’ A B A’ A B A’
aabbc |cef | aa’ggyglllaad cc'd aabe aa’b cc’d aa’b’e

Tabla 3. Morfologia de cada uno de los movimientos de las tonadillas tripartitas del modelo Entable — Coplas - Final

Como se aprecia en la tabla, de todas las secciones, el
Entable es el tinico que no tenia una estructura preestableci-
da. Podia o no tener recitativo, su nimero de movimientos
o cambios de compds era variable y la forma de éstos podia
ser binaria o ternaria.

Las Coplas, en las que se presentaba el asunto central
de la tonadilla, tenfan una estructura prefijada, tanto en la
forma general (letras mayusculas) como en cada una de sus
secciones (letras mintsculas) que ya encontramos en el for-
mato tripartito arcaico que analizamos en Los frenos troca-
dos. Se dividia en dos grandes partes formada cada una por
tres coplas mds una estrofa en otra versificacién que tenia un
funcién tanto textual (para dar una sentencia o moraleja de lo

planteado) como musical (para dividir la obra). Esta ultima
estrofa no era sino unas seguidillas, tanto desde el punto de
vista literario como musical.

El dltimo movimiento, denominado Final, era siempre
de moraleja con una estructura prefijada tripartita (A B A”).
No sélo la estructura, sino también las caracteristicas musi-
cales eran las de un aria. Si bien las dos primeras secciones
(A'y B) no poseen siempre un movimiento melédico cercano
al aria, sf podemos encontrar las caracteristicas de este géne-
ro en A”. Con ello podemos decir que se amplia aqui la in-
fluencia de la musica italiana (ya presente en los recitativos
de los Entables) al dltimo de los movimientos.
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Figura 3. Guidn del Final de La viuda de seis maridos de Laserna en el que se aprecia
la linea melddica que le da el cardcter de aria.

ANUARIO MUSICAL, N.° 72, enero-diciembre 2017, 137-152. ISSN: 0211-3538
doi:10.3989/anuariomusical .2017.72.05



144

II. Operetas: son aquellas que no tienen una forma
fija (ni tripartita ni de otro tipo) carecen de entable, tienen
una o varias parolas y si bien pueden tener secciones como
las coplas, seguidillas o final, éstas ni son imprescindibles ni
tienen (a excepcion del final) un lugar fijo en la obra.

Entre las interpretadas en la Venezuela colonial tene-
mos los siguientes modelos:

a) Con 1 parola y recitativo: El amante rendido 'y El
accidente fingido de Laserna.

b) La mitad de los movimientos con parola: El astu-
riano burlado de Laserna.

¢) Todos los movimientos con parola excepto el ante-
pentltimo o el peniltimo y el Gltimo: El contrato matrimo-
nial, El hombre mujer y El amor por poderes de Moral y El
médico y sus sobrinos de Laserna.

d) Todos los movimientos con parola excepto el tlti-
mo: La italiana y la andaluza de Laserna'®.

El discurso narrativo es mucho mds complejo en las
operetas para lo cual se sirven de la presencia de varios per-
sonajes y de un buen nimero de parolas que ayudan y ace-
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leran la accién. Esto hace que las coplas (lugar en que en el
momento tripartito se narraba el argumento) ya no sean in-
dispensables, si bien las seguimos encontrando en diferentes
operetas. Sin embargo, ya no tendran un nimero fijo de seis
coplas y la parte B casi nunca esta presente y, en el caso de
estarlo, ya no es una seguidilla. Eso si, A seguira teniendo la
forma tripartita (a b c).

Los bailes son habituales en las operetas, encontran-
do mds géneros de este tipo que en las tonadillas. Es usual
la presencia de seguidillas, que ahora en ningiin caso son
epilogales, son de menor extension y suelen contar con in-
dependencia melddica (es decir, cuando se vuelven a hacer
los versos, la musica no tiene por qué repetirse). También se
incluyen boleras y tiranas.

En El amante rendido de Laserna se incluye una tirana
a duo, de estructura tripartita y en compds de 3/8. En el estri-
billo, encontramos las interjecciones y los desplazamientos
métricos habituales en este tipo de bailes, elemento sobre el
que volveremos al hablar de la tonadilla escénica en Vene-
zuela en la época republicana.

Tenor ;
%J Ayti-ti - ritiviriei-riti-ri - fi_ ayta-ra - ritararara ritara - rd que yo desus
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Figura 4. Tirana de El amante rendido de Laserna en el que se aprecian las interjecciones y
los desplazamientos métricos

13 Queda fuera de este andlisis la tonadilla El enemigo de las
mujeres de Laserna por no calzar con ninguno de los esquemas pro-
puestos estando cercana a lo que Subird denominé tonadillas de pasos.
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El dltimo movimiento de las operetas no es ya un
“final de moraleja” sino un “final con moraleja”, es decir,
movimientos que s6lo en la dltima parte tienen este tipo de
sentencias. Pero lo mas destacable, en todo caso, es que su
forma musical no es ya, en ningln caso, la de un Aria da
Capo.

Podemos apreciar asi que el paso de la tonadilla a la
opereta no constituyé una italianizaciéon del género, como
asegura José Subird (1928, 206-207) sino, muy por el con-
trario, de hispanizacion. Los recitativos terminardn desapa-
reciendo ante la introduccién cada vez mayor de parolas y
los Finales, que no eran sino arias da capo en las tonadi-
llas, en las operetas terminardn siendo sustituidos por mo-
vimientos que ya no tienen esta forma. Se da también una
irrupcion de bailes castizos como la tirana, la seguidilla o las
boleras. Ciertamente, las seguidillas eran una parte esencial
del primer modelo de tonadilla tripartita, pero habian casi
desaparecido cuando, en el segundo modelo tripartito, son
sustituidas por finales en forma de aria.

2. LA TONADILLA ESCENICA DURANTE LA
EPOCA REPUBLICANA O EL PROCESO DE
CRIOLLIZACION DE UN GENERO CASTIZO

Bien conocida es la divisién que hace José Subird de
la tonadilla escénica: Aparicion y albores (1751-1757), Cre-
cimiento y juventud (1757-1770), Madurez y apogeo (1771-
1790), Hipertrofia y decrepitud (1790-1810), Ocaso y olvido
(1811-1845) (Subira 1928,1,97, 117, 157, 205, 241)'*. Esta
periodizacién, sin embargo, es inaplicable en Venezuela,
en donde el denominado periodo de decrepitud fue uno de
los momentos con que mejor salud contd la tonadilla y en

14 Esta periodizacion, en los tltimos afios, ha sido puesta en en-
tredicho incluso para el caso Peninsular. Véase LOLO, XXV, 2 (Madrid,
2002): 465 y LE GUIN (2008): 183-223.
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los afios siguientes, una vez conseguida la independencia, no
s6lo no fue olvidada, sino interpretada con asiduidad. Esta
pervivencia en el tiempo fue posible debido a un proceso de
actualizacion del género que se logrd, en gran parte, gracias
al proceso de criollizacién de la tonadilla escénica que se da
en Venezuela.

Muestra de la persistencia del género una vez conse-
guida la independencia son los documentos conservados.
Asf{ tenemos que en 1823, por ejemplo, el Ayuntamiento de
Caracas, ante la puesta en escena de una tragedia que consi-
deran inmoral, acuerda que en lo sucesivo no debe presen-
tarse ninguna comedia ni tonadilla antes de pasar la censura
municipal's. La prohibicion se repite un afio después'® y se
reitera en el reglamento de teatro del 19 de enero de 1829 en
el que, entre las funciones del censor esta la de examinar las
comedias, tragedias, tonadillas, sainetes y cualesquiera otras
piezas dramaticas'’.

No fue Caracas el dnico sitio en el que se siguieron in-
terpretando tonadillas. En 1843 el espafiol Francisco Villalba
presenta en Cumand La venida del soldado a la que la prensa
llama la “usada y fastidiosa tonadilla”, lo que muestra que
su interpretacién era mas que habitual'®. Llegaron a existir,
incluso, interpretaciones de tonadillas realizadas por nifios
como deja ver un manuscrito conservado en la Biblioteca
Nacional de Venezuela (Jal 1013) en el que se copia la tona-
dilla Los cazadores y la paya con indicacién de haber sido
transportada para que éstos pudieran cantarla. La obra no es
otra que La paya y los cazadores de Pablo Esteve, en copia
del venezolano Atanacio Bello Montero, quien a partir de
1834, establece una compaiiia teatral con la que interpretaba,
entre otro repertorio, tonadillas escénicas'®.

15 AZPARREN (1997): 41.

16 Actas y documentos que contienen las disposiciones acorda-
das para el examen previo de las piezas dramdticas que se representen
en el teatro de esta capital desde su restablecimiento hasta el presente.
Caracas, Folleto impreso, 1837, pp. 2-3.

17 Ibid, p. 12.

18 GARCIA (2006): 49. Debe ésta tratarse de la tonadilla que,
bajo este titulo, compuso Blas de Laserna y que actualmente se conser-
va en la Biblioteca Histérica de Madrid bajo la signatura Mus 188-6.
Esta obra fue estrenada en 1805 y puesta otra vez en escena en 1808
en Madrid. En 1811 se presenta en Cadiz. En 1810 la obra también fue
presentada en Cuba (“Teatros”. Diario de Madrid, 61, 1/3/1808, p. 272;
ROMERO (2009): 329-343; VILLABELLA).

19 OJEDA Y CAPELAN (2012): 31-42.
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AUTOR TITULO FUENTE OBSERVACIONES
Pablo Esteve Los cazadores y la paya AABN Jal 1013 Copia de Atanacio Bello,
transportada para ser interpretada
por niflos.
Atanacio Bello La inocente serranilla AABN Jal 1580,2000,2415 | Mismo texto de la obra homénima

de Blas de Laserna, miusica (la
mayor parte) distinta

José Angel Montero La inocente serranilla AABN CBM 2213 Texto en gran parte equivalente
a la obra homoénima de Laserna.
Miisica distinta.

(Blas de Laserna? La venida del soldado® Garcia, Sonia. Teatro y|No se conserva ni la partitura ni el
miuisica en Cumand. Siglo |libreto en Venezuela, sino s6lo una
XIX,p. 49 referencia en la prensa, por lo que

es imposible saber si es la obra
homoénima de Laserna.

José Angel Montero Los majos de rumbo AABN, Manuscritos sin|A pesar del titulo homénimo, se
ingreso en la base de datos |trata de una obra completamente
y CAJ 1079 diferente a la de Jacinto Valledor
José Angel Montero La pepita BNV MSV Cat 1803 S6lo se ha podido localizar el
libreto
José Angel Montero / Pablo | El desafio del abanico BNV MSV Cat 1803 S6lo se conserva el libreto,
del Moral que es coincidente con la obra

homénima del espaifiol Pablo del
Moral?'. La musica, sin localizar,
es muy probable que fuerade J. A.
Montero.

José Angel Montero La curiosidad de las mujeres | AABN Jal 2003 Es el mismo texto (con adaptacion
de J. J. Alcoita) de la tonadilla
homénima de Laserna. Misica

distinta.
Mariano Fernandez (texto)/ | La castariera BNV MSV CBK 9404 Sélo se conserva el libreto que es
(3. A.Montero o S. Fuertes? coincidente con la obra homénima

de Mariano Fernandez (texto),
musicalizada por Soriano Fuertes.
Desconocemos si J. A. Montero
realizé una nueva musica para esta
obra?.

Tabla 2. Tonadillas escénicas interpretadas en Venezuela durante la época republicana

20 Existe un Juguete lirico-dramético de José Angel Montero de titulo similar, El regreso del soldado (AABN Jal 1027). A pesar de la simili-
tud del titulo se trata de una obra completamente diferente a la de Laserna tanto musical como literariamente. En el caso venezolano se hace referencia
a la guerra federal desarrollada en Venezuela entre 1859 y 1863.

21 La obra de Pablo del Moral se conserva en la Biblioteca Histérica de Madrid (BHM), la misica bajo la signatura Mus 133-8 y el texto en
Tea 220-130. El libreto de la version madrilefia estd incompleto mientras que la venezolana estd completa.

22 En los manuscritos venezolanos, El desafio del abanico aparece indicada como opereta y La inocente serranilla de J. A. Montero, La cu-
riosidad de las mujeres y La castaiiera como zarzuelas. Los incluimos en este cuadro, sin embargo, porque tomaron los textos de tonadillas escénicas
peninsulares.
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Si bien en la época republicana encontramos todavia
la representacion de tonadillas de autores peninsulares, lo
cierto es que ya tenemos produccién local de este género por
parte de autores como Atanacio Bello Montero (1800-1876)
o su primo José Angel Montero (1832-1881)%. El hecho de
que compositores caraquefios se dedicaran a la composicion
de este género en época tan tardia, no sélo llevara a la nece-
saria actualizacidn de la tonadilla escénica, sino también a
su criollizacién.

Un caso curioso es el de La inocente serranilla. En
Venezuela tanto Atanacio Bello en 1835 como José Angel
Montero en 1865 tomardn el texto de la obra homdénima
de Blas de Laserna, pero cada uno de ellos le hard una mu-
sica nueva. La transformacion de esta tonadilla es mucho
mds amplia en el caso de José Angel Montero, en la que
encontramos importantes modificaciones del texto, y en la
que hace una obra musical completamente nueva en la que
introduce uno de los bailes que para ese momento estaba de
moda: el vals.
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El vals le servird a J. A. Montero como un elemento
unificador de toda la obra introduciéndolo como parte de
cada uno de los tres movimientos de su composicién. Ahora
bien, ;el autor caraquefio escribe valses a la europea o los
tipicos valses venezolanos?

Como es sabido, el vals, al llegar a Venezuela sufri-
rd algunas modificaciones. Entre las mds importantes tene-
mos el cambio en el acompafnamiento: de tres negras (J JJ)
se pasa a una negra, silencio de corchea, corchea y negra
(J+7JJ). Otro elemento importante es la “melodia saltape-
rico”, es decir, una linea melddica en la que se introduce
un buen nimero de silencios e interrupciones®. Si bien este
dltimo elemento lo encontramos escuetamente en el primer
movimiento de esta obra, lo cierto, es que el acompafiamien-
to es el tipico a la europea.
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Figura 5. Segundo vals del primer movimiento de La inocente serranilla de J. A. Montero, en donde se puede a apreciar
que se trata de un vals a la europea.

23 Alberto Calzavara (1987: 96) asegura que, durante la época
colonial, Juan Bautista Olivares (1765-;7?), habfa sido compositor de
tonadillas escénicas. Discrepamos, sin embargo de este autor, al consi-
derar que su aseveracion se trata de un error de interpretacién en un do-
cumento en el que Olivares indica que puso los papeles de las tonadillas
interpretadas en 1793 en Guatire, aseveracion que nosotros entendemos
como que las particellas eran de su propiedad, pero no necesariamente
compuestas por €l.

24 A este respecto véase el interesante articulo de PALACIOS,
35 (Caracas, 1997): 99-116. Tampoco hay cambios del compds de 3/4
al 6/8 ni encontramos el ritmo JJ' JJ que, como expone Juan Francisco
Sans, estdn en alguno de los valses del Cuaderno de piezas de baile de
Pablo Hilario Giménez (SANS, 2012: 355).
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Ahora bien, al analizar la obra nos queda abierta la
pregunta si la criollizacién, no plasmada en el papel, se lle-
varia a cabo a la hora de la interpretacion, modificando los
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segundos violines la primera de sus negras por un silencio
de corchea y corchea y realizando el cantante cortes en la
linea melddica.
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Figura 6. Propuesta de como podia ser realmente interpretado este vals de manera criollizada.

2.1 De lo castizo a lo criollo: la tirana espafiola o la ante-
cesora del merengue americano

Mais alla de la hipétesis de la interpretacion de valses
a la venezolana en La inocente serranilla de J. A. Montero,
podemos decir que encontramos un claro ejemplo de crio-
llizacion en la tonadilla escénica Los majos de rumbo del
mismo autor, en la que incluye varios merengues. Esta obra
se conserva en la Biblioteca Nacional de Venezuela en dos
versiones. La que denominaremos versiéon A, que se trata de
una copia de Ramén Montero®, y la versién B, que tiene
indicacion de pertenecer a José Angel Montero quien segu-
ramente también fue el compositor?. Un andlisis compara-

25 AABN, Manuscritos musicales sin ingreso en la base de da-
tos.
26 AABN, CAJ 1079.
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tivo entre la versidén A y la version B de esta obra de José
Angel Montero, nos deja interesantes conclusiones. Més alla
de las pequeiias diferencias entre una y otra (mayor exten-
sion de las introducciones y de algunas frases, variaciones
melddicas o distintas tonalidades) nos importa destacar la
diferencia de escritura del ritmo en las danzas-merengue de
la versién A y la versién B. Mientras en la primera el ritmo
bdsico (3+2) se escribe con una corchea dos semicorcheas y
dos corcheas, en la segunda se hace con un tresillo de cor-
chea y dos corcheas?’.

27 Fuera de la danza-merengue es de sumo interés el articulo de
PESSARRODONA, 28 (Madrid, 2015). Esta autora identificé la pre-
sencia constante de lo que ella denomina también una célula 3 + 2 en
varias tonadillas de Jacinto Valledor. Si bien la manera de escribirla es
diferente a la de los merengues venezolanos, es importante constatar su
existencia en numerosas tonadillas espafiolas. Esta autora vincula estos
ritmos de 3 + 2 con la base del ritmo de tango y, segtin ella, mds que una
funcién de baile tendrian una finalidad dramatirgico-musical.
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Figura 7. Ultimo movimiento de Los majos de rumbo de J. A. Montero (versién A)
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Figura 8. Ultimo movimiento de Los majos de Rumbo de J. A. Montero (versién B) en el que se puede apreciar las diferen-
tes maneras de escribir el 3 + 2

Me atrevo a asegurar que la diferencia entre ambas no
denota un cambio en la interpretacion de la misica sino una
variacién en el modo de escribir un mismo ritmo que, por po-
pular, era de dificil plasmacién en el papel para los composito-
res. Seria la version B la que tendria una mayor cercania con lo
que realmente ocurria en la ejecucion de las danzas-merengue.

Este movimiento final de la tonadillas Los majos de
rumbo de J. A. Montero es de sumo interés para el estudio
del merengue, no sélo porque nos muestra dos maneras de
escribir la melodia que convivian sino, principalmente, por-
que nos ha permitido llegar a establecer una propuesta sobre
cudl es el origen del merengue.
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Juan Francisco Sans, en su tesis doctoral, Los bailes
de salon en la Venezuela del siglo XIX: géneros, interpre-
tacion y estilo, se hace eco de que el origen de la danza-
merengue estd en la contradanza®. No negaremos aqui esta
relacion, mucho mds cuando los ejemplos 7 y 8 puestos mas
arriba, nos parecen una muestra de ella: en el ejemplo 7 el
acompaifiamiento no es otro que el tipico de las contradanzas
(con la corchea sustituida por dos semicorcheas en el primer
tiempo) que poco a poco serd siendo modificado hasta el fi-
guraje presente en el ejemplo 8, que no es otro que el tipico
acompafiamiento de merengue, que ya establecia Heraclio
Fernandez en su Nuevo método para aprender a acompaiiar
en el piano toda clase de piezas y en especial las de baile al
estilo venezolano en 1876 (reeditado en 1883).

MONTSERRAT CAPELAN FERNANDEZ

Sin embargo, considero que existe otro antecedente
del merengue que, hasta donde sé, no ha sido establecido por
ninglin otro autor: la tirana. Mi investigacion a este respecto
comenzd, justamente, con el estudio del dltimo movimiento
de Los majos de rumbo de J. A. Montero. Musicalmente es
claramente un merengue pero literariamente, consiste en una
tirana: cuartetas octosilabas con una rima asonante los pares
y un estribillo con palabas sonaras inventadas.

Este hecho me 1levé a investigar entre las numerosas
tonadillas escénicas espafiolas en las que hay tiranas. Pude
encontrar asi una tonadilla espafola, Los maestros de la Ra-
boso, cuyo estribillo de la tirana coincidia tanto textual como
mel6dicamente con la de J. A. Montero®.
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Figura 9. Estribillo de la Tirana de Tripili de Pablo Esteve (BHM, Mus 188-7)
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Figura 10. Merengue final de Los majos de rumbo de J. A. Montero (AABN CAJ 1079)

28 SANS (2012): 304-305.
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29 Se trata de una tonadilla del mismo titulo, pero completamen-
te distinta, a la de Ramdn Carnicer que fue editada por José Subird. Tan-
to esta obra como la de Carnicer podemos encontrarla en la Biblioteca
Histérica de Madrid, bajo la signatura Mus 188-7. La tirana no es otra
que la Tirana de Tripili, la cual fue musicalizada por diferentes autores.
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Como se puede apreciar comparando los dos fragmen-
tos, se trata de la misma melodia pero binarizada. Es decir,
con la simple conversion de una tirana en compds ternario
a un compas binario, J. A. Montero consigue un merengue
convencional. Cabe decir, ademds, que los desplazamientos
métricos propios de la tirana, son también una caracteristica
del merengue en donde el no “hacer tierra” (no caer en la pri-
mera parte de un tempo) es una de sus caracteristicas, muy
probablemente heredadas de las tiranas.

Con ello podemos ahora decir que al proceso de bina-
rizacion del tempo que se da en Latinoamérica (del que nos
hablan Rolando Pérez Fernandez y Faustino Niiiez*’) hay
que afadirle ahora el proceso de binarizacién del compdés.
No encontrarfamos asi, tinicamente el paso de un 6/8 al 2/4
como ocurre en la contradanza sino, también, el paso del 3/4
al 2/4 que ocurre en la tirana y que la termina convirtiendo
en el merengue®'.

CONCLUSIONES

José Subird plantea la italianizacién de la tonadilla
como la causa de su desaparicién®. Con el corpus de obras
interpretadas en la Venezuela colonial analizadas aqui no-
sotros llegamos a una conclusién muy diferente. En primer
lugar, no consideramos que la tonadilla desaparezca sino que
se transforma, primero en las llamadas operetas y después
en la zarzuela. En segundo lugar, y mas importante, los ele-
mentos italianos en las operetas no van en aumento sino en
franca disminucién: no sélo desaparecen los recitativos sino
que el final de moraleja, que era un aria da capo, se cambid
por un final con moraleja, que ya no tiene esta forma®. A
la par que esto ocurre se introducen innovaciones castizas
como las parolas declamadas o nuevos bailes hispanos como
la bolera, asi como la recuperacién de las seguidillas y tira-
nas, que en el segundo modelo tripartito (entable — coplas
— final) casi habian desaparecido.

30 PEREZ FERNANDEZ (1986); LINARES Y NUNEZ (1998):
189.

31 La hipétesis mediante la que sefialamos que el merengue fue
el resultado de binarizar las tiranas que llegaban a Venezuela a través de
la tonadilla escénica requiere, sin duda, de una explicacion mds extensa
que la que aqui, por razones de espacio, podemos dar. En la actualidad,
me encuentro haciendo un estudio mds detallado sobre este asunto que
espero pronto vea la luz.

32 SUBIRA (1929): vol. 1,206-207.

33 Es importante hacer notar, sin embargo, que si hubo un mo-
mento en que el aumento de la influencia italiana se deja ver, como es el
caso del segundo modelo tripartito, en el que el Final es un aria da capo.
Sin embargo, esta influencia serd rechazada en las siguientes tonadillas
escénicas que en las fuentes secas eran llamadas “operetas”.
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Por lo tanto, si bien es cierto que la presencia de la
Opera italiana produce una reaccion en la tonadilla escénica,
ésta no consiste en su italianizacion sino, muy por el contra-
rio, en una espafolizacion mediante la que se pretende crear
una miusica escénica espafiola que pueda competir con la
Opera italiana. La tonadilla serd asi, y ahora ya coincidiendo
con José Subird, la generadora de la zarzuela del siglo XIX.

La pervivencia de la tonadilla escénica en Venezuela du-
rante buena parte del siglo XIX hizo que se pasara de la hispa-
nizacién del género a su criollizacién. La actualizacion pasard
asi por un proceso de apropiacién que se pondrd de manifiesto
en el empleo de bailes autctonos, como el merengue. Podemos
decir que este paso, fue no sélo posible, sino hasta natural, debi-
do a que uno de los origenes del merengue serian precisamente
las tiranas que encontramos en numerosas tonadillas escénicas,
las cuales, mediante un proceso de binarizacion, se terminaron
convirtiendo en lo que se conocerd como merengue.
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