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PRIMERA PARTE

INTRODUCCION

Esta Tesis tiene como fin el estudio de la organeria roméntica en el Pais Vasco y Nava-
rra, de forma global y desde un punto de vista histérico.!

Este planteamiento nos ha obligado a investigar no sélo los 6rganos mds importantes y
representativos de esta época construidos en la zona vasconavarra, sino la trayectoria y evolu-
cién de sus autores, procedentes en muchos casos de paises como Francia y Alemania.

Ademads, se nos presentaban una serie de interrogantes sobre las circunstancias en que
estos organeros extranjeros introdujeron en el espacio geografico citado numerosos instru-
mentos de gran calidad y alto precio, hasta el punto de constituir un fenémeno histérico.

(Quiénes influyeron en este proceso? ;De donde se obtuvieron las fuentes de financia-
cién? ;Cual fue la posicion de la Iglesia durante esta época? ;Tuvieron estos instrumentos una
influencia en los compositores vasconavarros? ;Cudl fue la actitud de los organeros espafioles
del barroco? ;Existi6 un periodo de transicién en la organeria espafiola hacia el romanticismo?
(La ensefanza del 6rgano estuvo vinculada con este proceso?

A todas estas preguntas habria que afiadir otra de caracter basico: ;qué se entiende por perio-
do romantico en la construccion organera en el Pais Vasco y Navarra y por extension en Espaia?

A este conjunto de cuestiones intentaremos responder con coherencia después de un largo
y minucioso proceso de investigacion.

Estado de la cuestion.

Los estudios existentes sobre la organeria romdntica se han generalizado especialmente
en Francia, cuna del considerado 6rgano romdéntico por excelencia y de su creador Aristide
Cavaillé-Coll. Son numerosas las publicaciones dedicadas a este organero y a muchos de sus
instrumentos, asi como a otros organeros del mismo periodo originarios o residentes en este
pais. Entre estos estudios destacan: De L. Metrope, La manufacture d’orgues Cavaillé-Coll.
Avenue du Maine. 1988, Paris: Aux Amateurs de Livres. De A. Reichling, Maison Cavaillé-
Coll 13-15, Avenue du Maine, Paris. 1977, Paris: Imprimerie de la Société de Typographie y
de C. Noisette de Crauzat, Cavaillé-Coll. 1984, Paris: La Flite de Pan. Dedicados a otros orga-
neros debemos citar la Tesis de Anne-Marie Reby, L orgue Stoltz, historique et esthetique.
1987, Paris: Université Lille III y 1a publicacién de M. Jurine, Joseph Merklin facteur d orgues
européen.1991, Paris: Aux Amateurs de Livres.

En lo que respecta a la organeria romantica alemana destacaremos la obra de F. Moosmann
y R. Schifer Eberhard Friedrich Walcker. 1994, Kleinblittersdorf: Musik Wissenschaftiche Ver-
lagsgesellschaft y de H. J. Moser, Orgelromantik. 1961, Ludwigsburg: E.F. Walcker & Cie.

En Espaiia los trabajos que mas han profundizado en este tema han sido publicados en el
Pais Vasco, como el de F. Clastrier y O. Candendo bajo el titulo Organos franceses en el Pais
Vasco y Navarra. 1994, San Sebastidn: Eusko Ikaskuntza y Organos de Gipuzkoa,? en el que
participa como coautor el que firma esta Tesis, junto con D. José M* Zapirain y José Manuel
Azkue. 1998. San Sebastian: Caja Gipuzkoa. Quisiera resaltar también los importantes articu-

! Por organeria se entiende el arte de construir 6rganos. Organero es el autor de los mismos, incluyéndose en esta denominacion a los funda-
dores de las grandes firmas dedicadas a este menester que se crean a partir del siglo XIX, pues dichas empresas funcionan bajo las directri-
ces técnicas y artisticas que fija dicho organero.

2 Las indicaciones toponimicas pueden variar segin la época de referencia. Ej: Vizcaya o Bizkaia, Guiptizcoa o Gipuzkoa, Azcoitia o Azkoi-
tia, Vergara o Bergara, Loyola o Loiola, Zumaya o Zumaia, Lequeitio o Lekeitio, etc.
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los escritos sobre esta cuestién por Joaquin Pildain®, P. Aizpurua, La aparicién del érgano
romantico en Valladolid, publicada en Nassarre, 1996, Zaragoza: Revista Aragonesa de Musi-
cologia. XII-2, J. I. Alberdi, D. Aquilino Amezua: un famoso organero azpeitiano. 1997, Azpei-
tia: Revista Saninaziyek, J. Arana Martija en Musica Vasca, 1987, Bilbao: Caja de Ahorros Viz-
caina, A. Inaraja en El drgano Cavaillé-Coll de la Basilica de Santa Maria del Coro. San
Sebastian,1973, San Sebastidn: Caja de Ahorros Municipal y finalmente V. Alonso en la revis-
ta Nasarre, con su trabajo Notas para el estudio de la organeria en Espana en el siglo XIX,
1989, Zaragoza: Revista Aragonesa de Musicologia. V.1.

A pesar de estas importantes aportaciones, el tema de la organeria roméntica en Espafia
era y es una cuestion pendiente de estudio en profundidad tal y como ya ha sido planteado en
mas de una ocasién. Esperamos que este trabajo sirva para contribuir positivamente a esta
demanda.

Marco en que se encuadra esta investigacion y metodologia utilizada.

Esta Tesis queda enmarcada en los limites geogréficos de la zona vasconavarra y del
periodo cronolégico que empieza en 1856 y finaliza en 1940 como se enuncia en su titulo, no
obstante la justificacion y coherencia de los mismos es uno de los objetivos a demostrar por
este trabajo.

La metodologia empleada serd descriptiva y cualitativa ya que utilizaremos el andlisis de
los diversos elementos histdricos, técnicos, sociales, artisticos y pedagdgicos que componen
esta Tesis a partir de la documentacion estudiada, con el fin de ir relacionando entre si los dife-
rentes datos que se irdn presentando de manera diacrénica.

Cada uno de los temas que van apareciendo mantiene una estructura longitudinal en el
tiempo, aunque a menudo se complementa con planteamientos paralelos e incluso situados
fuera del marco de la Tesis, con el fin de situar cada cuestion en un encuadre coherente dentro
de la trayectoria general de un organero o de un episodio histérico de tipo general, dentro de
una vision global.

La investigacion realizada en lo que se refiere a instrumentos, se centra en aquellos que
tienen un cardcter excepcional por sus diversas caracteristicas, aunque a menudo hagamos alu-
sién y citemos a otros de menor tamafio o posibilidades sonoras. Excluimos aquellos que han
sufrido transformaciones de tal naturaleza que les haya hecho perder su representatividad y ori-
ginalidad.

Aunque hagamos alusion en ocasiones a cuestiones y caracteristicas de tipo técnico de
cualquier érgano, esta Tesis estd planteada basicamente desde un punto de vista histérico,
dejando asi abierto el camino abierto a otras investigaciones futuras de caracter mds técnico.
De la misma manera no hemos querido incidir y profundizar en las caracteristicas de las facha-
das de los 6rganos tan representativas en épocas anteriores, por corresponder el periodo romén-
tico a una época en la que el eclecticismo impera de forma absoluta, tal y como lo demuestran
los 6rganos que se van a estudiar y los folletos publicitarios de las diferentes casas organeras,
en los que se ofrecen cajas de todo tipo de estilos a gusto del comprador.

En relacion con la fecha de construccion de los 6rganos, hemos decidido utilizar de forma
sistematica la de su inauguracién y no la de su terminacién en fabrica, pues consideramos que
un 6rgano no estd verdaderamente acabado en todos sus aspectos hasta que se procede a este
acto solemne en el lugar definitivo de su instalacion.

3 Eslava y la miisica de érgano de su tiempo. 1978. Pamplona: Institucién Principe de Viana. Introduccién a Cinco obras del érgano espa-
fiol del siglo XIX. Felipe Gorriti (1839-1896).1981, Madrid: Unién Musical Espafiola. El érgano romdntico en Espaiia. 1989. Madrid:
Radio Nacional de Espafia.
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Hipotesis.

Esta Tesis intenta dar respuesta a planteamientos de diverso tipo, aportando criterios
basados en la coherencia investigadora.
Los campos de investigacion se dividen en los siguientes apartados de caracter general:

- De tipo histoérico, en relacion con el concepto de organeria roméntica como periodo cro-
noldgico.

- De tipo socioecondémico, al estudiarse los medios humanos y las circunstancias que pro-
piciaron la implantacién del 6rgano roméntico en la zona vasconavarra junto con sus
fuentes de financiacion.

- De tipo artistico, en la biisqueda de la vinculacion entre los compositores y el 6rgano
romantico, que abren el camino a un nuevo tipo de repertorio y de literatura musical.

- De tipo religioso, pues la implantacién y desarrollo del érgano roméntico no se podria
entender sin su relaciéon con la Iglesia.

- De tipo pedagdgico, ya que la aparicion del 6rgano romdntico afecta de manera funda-
mental a la ensefianza de este instrumento.

Objetivo general.

En relacién con lo anteriormente expuesto, el objetivo general que se plantea esta Tesis
es el estudio de los 6rganos y organeros que se instalan y trabajan en las Comunidades Aut6-
nomas del Pais Vasco y Navarra durante la época que defendemos como correspondiente al
estilo romantico (1856-1940), unido a las circunstancias de tipo humano, social, financiero,
religioso, artistico y pedagdgico que tuvieron relacion directa con este proceso, bajo una pers-
pectiva histdrica y global.

Objetivos especificos.

Partiendo de este planteamiento, los objetivos especificos que va a desarrollar esta inves-
tigacion, son los siguientes:

a) Proponer de forma coherente el periodo comprendido entre 1856 y 1940 como el
correspondiente a la organeria romadntica en el Pais Vasco y Navarra y por extension
a Espana.

b) Justificar la existencia de la zona vasconavarra como un marco en el que la inciden-
cia de la organeria romadntica y de los agentes relacionados con la misma ofrecen ras-
g0s comunes.

c) Reunir e investigar la documentacion existente sobre los instrumentos mds importan-
tes y representativos de cada organero en el espacio geografico y época de referencia.

d) Junto a ello estudiar la trayectoria creativa de cada organero, para poder asi analizar
en su contexto las obras construidas por su empresa en este territorio.

e) Analizar los procesos previos y el periodo de transicion del érgano barroco al roman-
tico y desde éste al neoclasico, con referencias a estos mismos procesos en Francia y
Alemania.

f) Explicar el conjunto de circunstancias humanas e histéricas que propiciaron en esta
época la creacion de un patrimonio organistico excepcional en el espacio geografico
vasconavarro.
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g) Dar a conocer la situacién en que se hallaba la musica religiosa antes de la aparicion
del 6érgano roméntico, la posicion de la Iglesia respecto al mismo y el proceso de cre-
aciéon musical que se produce en torno a este instrumento.

h) Ofrecer una vision histérica de la evolucion de la pedagogia en la ensefianza del 6rga-
no en Espafia en el periodo citado.

i) Resaltar la influencia del 6rgano ibérico en los instrumentos construidos por A.
Cavaillé-Coll en el territorio de referencia.

j) Profundizar en el conocimiento de las figuras de Ch. Carloni, F. Prince y J. Guts-
chenritter por su importante vinculacién con la organeria francesa instalada en el Pais
Vasco y Navarra.

Entendemos que la respuesta a estos objetivos dard como resultado el planteado al
comienzo de la Tesis, es decir un conocimiento global e historico de la implantacion del 6rga-
no romantico en la zona vasconavarra unido al conjunto de circunstancias humanas, técnicas,
financieras, religiosas, sociales, artisticas y relacionadas con la ensefianza que van unidas a la
creacion de este tipo de instrumento.

Diseno de la investigacion.

El estudio del proceso de instalacion de los instrumentos seleccionados nos ha llevado a
diferentes archivos, donde hemos hallado contratos, escrituras, correspondencia, proyectos y
todo lo relativo a cada 6rgano, de lo cual hemos seleccionado lo que juzgamos mds importan-
te y representativo. En ocasiones la documentacion expuesta es extensa como sucede en el
caso de los 6rganos de Santa Maria y San Vicente de San Sebastian, Loyola, Azkoitia, Tolosa
o Régil.

Las razones que justifican esta seleccion de documentos se basan en la importancia his-
torica de los 6rganos de referencia, en la visién que se nos ofrece de la organeria a través de
esta informacion asi como de la respuesta de la sociedad y de las instituciones ante la compra
e instalacién de unos instrumentos que provenian de otro pais y que suponian un gran coste
econémico.

En los casos de Loyola y Régil, la documentaciéon encontrada no solo nos proporciona
datos sobre los aspectos citados, sino que nos ofrece ademds abundante informacién sobre las
firmas organeras de A. Cavaillé-Coll y Gutschenritter, sobre sus opiniones técnicas y artisticas
y sobre diversas vicisitudes econémicas que padecen ambos.

El estudio de la trayectoria de los organeros mds importantes la hemos basado funda-
mentalmente en la bibliografia existente en sus paises de origen, sin olvidar la informacion
hallada en este territorio.

La documentacion sobre la relacion de la iglesia con el 6rgano romantico, los diversos
Congresos de Musica Religiosa, el repertorio roméntico, la creacién artistica vinculada con
esta época, la busqueda de tratados y métodos dedicados a la ensefianza del 6rgano desde
mediados del siglo XIX hasta la primera mitad del XX, todo ello ha surgido como fruto de la
investigacién minuciosa realizada en los archivos y bibliotecas de la zona vasconavarra, con-
sultas con hemerotecas, contactos personales con organeros y personas interesadas en este
tema, archivos privados (incluido el mio personal), etc.

A menudo la documentacién hallada se encontraba en cajas o carpetas sin ningun tipo de
catalogacion, por lo que su ordenacion supuso un esfuerzo afiadido.

Algunos de los archivos consultados han sido los siguientes:
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- Eresbil-Archivo de Compositores Vascos de Renteria (Gipuzkoa).

- Archivo de musica de la Basilica de Loyola (Gipuzkoa).

- Biblioteca y Archivo del Conservatorio de San Sebastidn.

- Archivos diocesanos de San Sebastian y Bilbao.

- Archivos parroquiales de Azkoitia, San Vicente de San Sebastidn, Bergara, etc.

- Archivos notariales de Bergara, San Sebastian, Azpeitia, Tolosa y Onate.

- Archivos municipales de Azkoitia, San Sebastidn, Bergara y Azpeitia.

- Archivo del Patrimonio Nacional en los Reales Patronatos.

- Archivos personales de José M? Arrizabalaga, Francoise Clastrier, Dominique Chailley,
Gabriel Blancafort, Casa Walcker, José Antonio Arana Martija, etc.

- Archivo de José Izurrategui depositado provisionalmente en Kutxa de Gipuzkoa.

- Hemeroteca histérica de San Sebastian.

Interrogantes que se plantean en la investigacion

Ademais del 16gico proceso que conlleva toda investigacion en la busqueda de informa-
cién y de respuestas, esta Tesis aborda por otro lado cuestiones sobre las que existen plantea-
mientos de diversa indole sobre los que estimamos no se ha investigado lo suficiente.

Estas son algunas de ellas:

- Asi como sobre la iniciacién del periodo romantico en la organeria instalada en nuestra
zona existen opiniones coincidentes, no existen criterios claros sobre su finalizacion.
- De la misma manera, no esta definido el papel que desempefan los ultimos organeros
barrocos. (Pertenecen éstos a un periodo inicial de la organeria roméntica espafola o

por el contrario representan a una etapa de transicion?

- Sobre la cuestion de la financiacién de los 6rganos romanticos, se suele aseverar que en
esta cuestion tuvieron gran protagonismo los indianos que volvian con dinero de otros
paises, estimamos que es un tema a estudiar y sobre el que hay que pronunciarse.

- También se ha solido afirmar que la implantacién del 6rgano roméntico en Gipuzkoa se
debe en gran parte a la mediacion de alglin organista concreto, de la misma manera
entendemos que la investigacion nos proporcionara respuestas claras a esta cuestion.

- (Se puede afirmar que existe una influencia del 6rgano ibérico en los instrumentos
construidos en la zona vasconavarra por A. Cavaillé-Coll? Este es un tema absoltita-
mente inédito pero que estimamos tiene una importancia relevante que merece su inves-
tigacion.

- Por ultimo, se plantea la interrogante sobre el estado original en que se hallan la mayor
parte de los 6rganos roméanticos instalados en la zona vasconavarra, a diferencia de lo
sucedido en Francia y otros paises. ;Se debe ello a falta de recursos econdmicos como
se suele afirmar o existen otras razones?

A todas estas cuestiones intentaremos dar respuestas coherentes, a menudo no coinci-
dentes con las comiunmente aceptadas.

Técnicas y herramientas utilizadas
A partir de la abundante documentacién hallada y de la bibliografia consultada, hemos

establecido parcelas tematicas alrededor de las cuales hemos ido confeccionando el cuerpo de
esta Tesis, comenzando por el conocimiento de la trayectoria general de cada organero, conti-

25



nuando después con la investigacion en torno a los instrumentos construidos por €l en este terri-
torio, encuadrdandolos en un contexto histérico y personal.

Con todo ello hemos establecido una base de datos y creado un archivo documental y
bibliografico propio organizado por temas: organeros, érganos, métodos de ensefianza, la igle-
sia y el 6rgano, partituras, etc.

El estudio relacionado con la implantaciéon del érgano romdntico en la zona vascona-
varra, la relacion de la Iglesia y de los compositores con el mismo y la evolucién de la ense-
fanza del 6rgano en esta época, han partido asimismo de la documentacién hallada, estable-
ciéndose una linea de trabajo longitudinal aunque sin perder las referencias de tipo paralelo que
permiten juzgar la evolucion cronoldgica de cada cuestion situdndola en el marco historico
correspondiente.

Nos ha sido muy ttil a la hora de relacionar las disposiciones y caracteristicas de los
organos romdnticos existentes en el territorio de referencia, el empleo de los catdlogos de orga-
nos correspondientes a los territorios de Alava, Bizkaia, Gipuzkoa y Navarra.*

Por ultimo, la trayectoria profesional y artistica del autor de esta Tesis ha supuesto el
conocimiento asiduo y profundo de la mayor parte de estos instrumentos, de su sonoridad y de
sus caracteristicas principales, herramienta que estimamos bdsica a la hora de extendernos
sobre estas construcciones complejas desde el punto de vista técnico, bellas en su estructura,
pero fundamentalmente destinadas a crear musica.

Estructura de la Tesis

El planteamiento globalizador de este estudio, la cantidad y calidad de los 6rganos cons-
truidos durante el periodo romantico y la presencia de los organeros europeos mas representa-
tivos de la segunda mitad del siglo XIX y comienzos del XX, ha supuesto una importante can-
tidad de datos e informacién de todo tipo: contratos, escrituras, proyectos, correspondencia,
discografia y bibliografia.

Entre esta amplia cantidad de documentacién e informacion reunida, hemos seleccio-
nado solamente aquello que consideramos importante de reflejar por su contenido, a pesar de
ello esta Tesis ha desarrollado una amplitud considerable con proliferacion de datos e infor-
macion de todo tipo. Esta circunstancia nos ha aconsejado la necesidad de estructurarla de la
manera siguiente:

El Capitulo 1 estudia la evolucion del 6rgano romantico en el territorio vasconavarro,
analizando las circunstancias humanas e histdricas que lo impulsaron, el periodo de transicién
del 6rgano barroco al roméntico, la situacién de la musica de Iglesia en esa época, la posicion
de dicha institucion respecto a este instrumento, el repertorio que se crea alrededor del mismo
y la pedagogia en la ensefianza del 6rgano.

Los Capitulos 2, 3 y 4 sin embargo, adoptan sin embargo una estructura propia. Cada
uno de los mismos estd dedicado a la organeria romantica francesa, espafola y alemana res-
pectivamente. A su vez, cada uno de los Capitulos se divide en apartados auténomos dedica-
dos individualmente a los organeros y 6rganos protagonistas de este proceso histérico. Ello no
es Obice para que dentro de cada uno de estos apartados se inserten comentarios o datos com-

4 de la Iglesia, J. S.; 1997. Catdlogo Histérico Documental de los Organos de Alava. Vitoria-Gazteiz: Departamento de Cultura y Euskera.
Diputacién Foral de Alava.

Salaberria, M. 1992. Organos de Bizkaia. Bilbao: Departamento de Cultura de la Diputacién Foral de Bizkaia.

Azkue, J.M.; Elizondo, E.; Zapirain, J. M*.; 1998. Catdlogo de érganos de Gipuzkoa. San Sebastidn: Caja Gipuzkoa-San Sebastidn.
Sagaseta, A.; Taberna, L.; 1985. Organos de Navarra. Pamplona: Institucién Principe de Viana.
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parativos con otros organeros, instrumentos o situaciones, pudiéndose avanzar de esta manera
en el seguimiento de la Tesis, relacionando diversos factores entre si.

Este sistema permite al lector acceder a una vision del marco general de la Tesis des-
pués de leer la Introduccién y el Capitulo 1, pudiendo acceder posteriormente al conocimien-
to individual de cada organero junto con el de los instrumentos mas destacados que construye
en este territorio.

La Tesis se complementa con un Apéndice dividido en tres partes. En la primera figu-
ran documentos relacionados con los Capitulos 2, 3 y 4; en la segunda se incluyen las dispo-
siciones sonoras de los 6rganos romanticos mas representativos de esta zona geografica; en la
tercera aparecen una serie de documentos histéricos relacionados con el 6rgano romantico
seleccionados por su contenido. La Tesis ademas va ilustrada con fotos de los 6rganos mas
importantes de cada organero y de los agentes histéricos que mds influyeron en este proceso.

Elaboracion de conclusiones.

La Tesis finaliza con la exposicion de las conclusiones, que dan respuesta concreta a
los objetivos planteados al comienzo de la misma
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SEGUNDA PARTE

CAPITULO 1

EVOLUCION DEL ORGANO ROMANTICQ EN EL TERRITO-
RIO VASCONAVARRO. FACTORES HISTORICOS, RELIGIO-
SOS Y HUMANOS QUE INFLUYERON EN SU DESARROLLO.
LA LITERATURA MUSICAL. LAPEDAGOGIA EN LA ENSENAN-
ZA DE ORGANO DURANTE EL PERIODO ROMANTICO.

1.1. LA SITUACI()N DE LA MUSICA RELIGIOSA EN FRANCIA,
ESPANA Y ALEMANIA. EL CECILIANISMO.

Se podria calificar de crisis y decadencia la situacién que vive la musica sacra en Fran-
cia y Espafia en los afios anteriores a la aparicién del érgano roméntico.

En Alemania sin embargo la problemadtica tiene otro caracter més relacionado con el con-
cepto de lo que debe ser la musica religiosa, por ello surge en este pais un movimiento a favor
de la musica a capella sin la participacion de instrumentos, en busca de la pureza, de la auten-
ticidad en la miusica religiosa. Asi lo expresan autores como Wackenroder (Fantasia sobre el
arte, 1799), E.T.A. Hoffmann (Antigua y nueva musica sacra, 1841), y A.F.J. Thibaut (Sobre
la pureza de la musica, 1825).

Se suscita un gran entusiasmo hacia las figuras de Handel y Palestrina, y en general hacia la musi-
ca antigua, considerada més cercana al ideal de pureza alejada del sentimentalismo latente en la musi-
ca que se escuchaba en el templo, a través de las composiciones de Mozart y sus contemporaneos.

Este movimiento se plasma en el denominado Cecilianismo, como consecuencia de la
fundacién en Ratisbona por Witt en 1868, de la Agrupacion General Cecilianista. También
Haberl funda en 1874 una escuela de musica sacra, ambas con la finalidad de difundir la obra
de Palestrina y el coral gregoriano como ideal estilistico. Este movimiento tuvo gran influen-
cia en la musica religiosa alemana.

Probablemente dentro de este espiritu se puede considerar la musica para 6rgano de Brahms
y Mendelssohn, tan apegada a la tradicion coral heredada de J.S. Bach y sus predecesores. No
obstante también es preciso hacer constar que en Abadias como la de Ottobeuren y en otros luga-
res de Alemania, a finales del siglo X VIII, se componian obras muy influenciadas por la musica
francesa e italiana de la época, composiciones mds cercanas a los gustos populares.

En Francia, la musica de 6rgano se adapta a la interpretada por las bandas en los kioskos,
pudiéndose escuchar en las iglesias adaptaciones de Operas, aires marciales e improvisaciones
sobre temas relacionados con la naturaleza (escenas campestres, tormentas, etc).

N. Gorenstein explica magnificamente el proceso evolutivo de la musica de érgano en
Francia® en los afios anteriores a la aparicién del érgano roméntico. La Revolucién Francesa,
Napoleon, la popularizacién de la musica orquestal y los cambios politicos y sociales, influyen
en el 6rgano y en los organistas.

Boély es una excepcion, €l continda interpretando a compositores casi olvidados como
Francois Couperin y Bach, motivo por el que es despedido de su parroquia de Saint-Germain
1"Auxerrois en 1851, por no seguir los gustos populares de los fieles.

3 MICHELS, Ulrich. Atlas de miisica II. Madrid. Alianza Atlas. 1992. p. 463.
% GORENSTEIN, Nicolas. L Orgue post-classique frangais. Paris. Chanvrelin. s/d.
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En 1838 se instala en Francia el primer teclado de pedal a la alemana, lo cual posibilita
a partir de ese momento la interpretacion de toda la obra de J. S. Bach y de sus predecesores.

En 1844 se inaugura el 6rgano de Saint-Eustache en Paris, después de una ampliacién
realizada por Daublaine, Callinet y Barker. Este instrumento disponia de un doble teclado de
pedal tal y como se venia construyendo en Alemania por Walcker. Ademads poseia como regis-
tros destacables un Quintaton 16, tres Bombardas y seis Euphones. Desgraciadamente seis
meses mas tarde fue enteramente destruido por un incendio. Tres afios antes, en 1841, A. Cavai-
11é-Coll instala en Saint Denis, el considerado primer 6rgano romantico francés.

En este proceso de larga duracion conviven organeros de gran prestigio de corte cldsico
y organistas de gran fama que producen obras de indudable interés. Junto a ellos existen pia-
nistas que tocan el 6rgano con la técnica y estilo del piano o compositores que escriben de
forma indistinta para el piano o el 6rgano.

Dentro de esta situacién de decadencia se produce una reaccién.” En 1812, A. F. Choron
(1771-1834), es encargado de reorganizar las Escolanias y los Coros de las iglesias, fundando
una escuela de musica clédsica y religiosa donde se organizan audiciones en las que se progra-
ma musica de Bach y Héndel.

L. Niedermeyer (1802-1861), crea la Escuela de Miisica religiosa y cldsica en 1853, con-
tinuando la labor comenzada por Choron. Publica la revista de miusica religiosa La Maitrise
en la que participa como redactor D’Ortigue. Su lema es el siguiente: Por lo que respecta al
canto llano, nuestro patron es San Gregorio; para la miisica sagrada Palestrina, para el érga-
no, J. S. Bach.

En esta escuela se forman musicos como A. Boély, F. Benoist y otros como E. Gigout, F.
Fauré y A. Messager, que junto con C. Franck y otros organistas van a desarrollar en este pais
la escuela de 6érgano romdantica.

Joaquin Pildain nos relata de nuevo dos ejemplos que ilustran la situacién de la misica
religiosa en Francia en la época anterior al 6rgano romantico. Primeramente cita a D Ortigue
que se lamenta: El ambiente teatral ha invadido todo. Ademas cuenta la reprimenda de uno de
los vicarios de la iglesia de la Madelaine en Paris a Saint-Saéns por ser excesivamente dado a
tocar Preludios y Fugas con estas palabras: El piiblico de nuestra iglesia es habitual de la
Opera Comica y ha contraido costumbres musicales que es conveniente respetar.

De la decadencia de la musica de 6rgano y de la musica religiosa en Espafia a partir de
finales del siglo XVIII, se hacen eco numerosos autores como Eslava, Isidoro Blanco en el
Seminario La Zarzuela del 17 de mayo de 1857, José Preciado, Roman Jimeno, Ignacio Ove-
jero, Pablo Herndndez, etc.?

Isidoro Blanco se queja de que los organistas han abandonado la memoria histérica de la
siguiente manera: ...abandonado enteramente el género orgdnico por la invasion de la miisica
de piano, fuera de alguno que otro reputado profesor de catedral, nada se oia en Espana que
recordara haber sido la patria de los grandes y eminentes organistas...

Por su parte José Preciado afiade: Y si logro contribuir a cortar los abusos introducidos
en nuestras iglesias con la ejecucion de piezas de opera, que sin embargo de su mérito y exqui-
sito gusto no son propias del templo y con la de polkas y otros aires bailables, que con escdan-
dalo se oyen en el mismo, me consideraré feliz...

Son muy ilustrativos de esta situacion los siguientes parrafos que pertenecen a la novela
La Regenta:’

7 PILDAIN, Joaquin. EI érgano romdntico en Espaiia. Radio 2. Madrid. 1989. pp. 14-15.
8 PILDAIN, Joaquin. El érgano romdntico en Espaiia. pp. 19-22.
9 ALAS, Leopoldo. “Clarin”. La Regenta. Madrid. Alianza Editorial. 1998. pp. 701-705.
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...y el 6rgano, como si entendiese lo que queria el corazén de la Regenta, dejaba esca-
par unos diablillos de notas alegres, revoltosas, que luego llenaban los dmbitos oscuros
de la catedral, subian a la boveda y pugnaban por salir a la calle, remontdndose al
cielo... empapando el mundo de miisica retozona. Decia el érgano a su manera:

Adios, Maria Dolores
marcho manana
en un barco de flores
para La Habana

y de repente cambiaba de aire y gritaba:

la casa del serior cura
nunca la vi como ahora...

y sin pizca de formalidad, se interrumpia para cantar:

Arriba. Manolillo,
abajo, Manolé,

de la quinta pasada
yo te liberté;

de la que viene ahora
no sé si podré...
arriba, Manolillo,
Manolillo, Manolé.

Y todo esto era porque hacia mil ochocientos setenta y tantos anos habia nacido en el
portal de Belén el Ninio Jesus... ;Qué le importaba al érgano? Y sin embargo, parecia
que se volvia loco de alegria..., que perdia la cabeza y echaba por aquellos tubos coéni-
cos, por aquellas trompetas y cariones, chorros de notas que parecian lucecillas para
alumbrar las almas.

...Empezaba la misa del gallo.

El 6rgano, con motivo de la alegria cristiana de aquella hora sublime, recordaba
todos los aires populares clasicos en la tierra vetustense y los que el capricho del pue-
blo habia puesto en moda aquellos tiltimos arios...

...Por consiguiente, el organista hacia muy bien en declarar dignos del templo aque-
llos aires humildes, con que solia alegrarse el pueblo y que cantaban las vetustenses en
sus bailes bulliciosos a cielo abierto.

...en la musica del érgano habia recuerdos del verano, de las romerias alegres del
campo, de los canticos de los marineros a la orilla del mar; y habia olor a tomillo y a
madreselva, y olor a playa, y olor arisco del monte, y domindndolos a todos olor misti-
co, de poesia inefable... que arrancaba lagrimas...

...El organo, como si hubiera oido llover, en cuanto terminé el presuntuoso arcedia-
no, solto el trapo, abrio sus agujeros y volvio a regar la catedral con chorritos de can-
ciones alegres, el fuelle parecia soplar en una fragua de la que salian chispas de miisi-
ca retozona, ahora tocaba como las gaitas del pais, imitando el modo tosco e incorrec-
to con que el gaitero jurado del Ayuntamiento interpretaba el brindis de Traviata y el
Miserere del Trovador. Por ultimo, y cuando ya Ripamildn asomaba la cabecita vivara-
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cha sobre el antepecho del otro piilpito para cantar el Evangelio, el organista la empren-
dio con la mandilona:

Ahora si que estards contenton
mandilon,
mandilon,
mandilon,

Los carlistas y liberales que llenaban el crucero celebraron la gracia, hubo cuchicheo,
risas comprimidas y en esto vio la Regenta un signo de paz universal.

La decadencia en la que habia caido la musica en el templo en Espafia de la que tan fiel
reflejo son estos textos, tiene una serie de causas relacionadas entre si: las guerras, revolucio-
nes, represion y destierro de 6rdenes religiosas, la desamortizacion de los bienes del clero regu-
lar en 1836 y la supresion del diezmo junto con la desamortizacion de los del clero secular en
1837. Como consecuencia de todo ello desaparecen la mayor parte de las capillas musicales
que existian en las catedrales, monasterios y parroquias importantes. La infraestructura donde
se apoyaba la formacion de musicos, organistas y maestros de capilla, se viene abajo, no exis-
tiendo alternativa a la misma.

En este proceso de gran confusién, se mezcla el género profano con el religioso, acceden
a las organistias pianistas que tocan las mismas obras al piano que al érgano y se improvisa en
todo momento, dejando de lado la preparacion previa y el repertorio historico.

Como hemos podido observar y lo comprobaremos mds adelante, existen puntos en
comun entre este periodo de crisis que afrontan Espafia y Francia y los caminos que se empren-
den para superarla. En esta tarea también hay coincidencias importantes con Alemania, al bus-
carse la separacion de los géneros religioso y profano, en la vuelta al pasado en la recuperaciéon
de la memoria histérica que ofrece a sus ojos mayor autenticidad y pureza, y en el intento de
dignificar la musica de Iglesia a través de la potenciacién del gregoriano como fuente de ins-
piracion para la misma.

1.2. LA TRANSICION. JUAN AMEZUAY EL ORGANO DE LA
PARROQUIA SAN SEBASTIAN DE SOREASU DE AZPEITIA.
(GIPUZKOA).

En los afios previos a la aparicion en Espafia del primer 6rgano romdntico en 1856, los
organeros espafoles del barroco son progresivamente conscientes de los cambios en la cons-
truccion organera que vienen impulsados desde el pais vecino.

Juan Amezua es el organero barroco que mds asiduamente trabaja en el Pais Vasco y
Navarra, junto con el también organero Pedro Roqués, cuya trayectoria analizaremos mas ade-
lante. Amezua se convierte a su pesar en el centro de un episodio que va a tener gran trascen-
dencia en la instalacion posterior del 6rgano romantico en la zona vasconavarra. Por ello hemos
decidido dedicarle un apartado a este tema.

El once de junio de 1856, se firma el contrato para la construccion de un 6rgano para la
iglesia parroquial de Azpeitia, entre el organero Juan Amezua y el ayuntamiento de dicha loca-
lidad, bajo la supervisién del organista de dicha iglesia, el sacerdote José Ignacio Aldalur.!? En
la misma localidad de Azpeitia reside y tiene situado su taller el citado organero.

10 Archivo municipal de Azpeitia. (Gipuzkoa) s. sign. (Agradezco a Juan Bautista Mendizébal el acceso a esta documentacién).
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De acuerdo con el contrato, las caracteristicas principales del érgano son la siguientes:

Dispondra de dos teclados con una extension de cinco octavas completas, del do
grave hasta el do sobreagudo.

Se aprovecha del érgano anterior los registros de Flautado de 13, Flautado-Violon,
Octava, Docena, Quincena, Decinovena, Lleno con tres por punto, Trompeta Real, Cla-
rin claro de la mano derecha, Clarin pardo también de la mano derecha y Docena nasar-
da de la mano izquierda. A todos ellos se les aumentardn los canos para completar la
extension que se le piensa dar al érgano.

Se construyen nuevos los registros de Flautado veintiseis con los ocho primeros cafios
de madera, Docena, Quincena y Diez y setena nasarda, Veinte y docena, Trompeta de
batalla con Clarin de batalla, siendo la primera para la mano izquierda y la segunda
para la mano derecha, Bajoncillo para toda la extension del teclado menos en la iiltima
octava de los altos, Orlo en toda la extension, Trompeta Real y Clarinete también en toda
la extension, Fagot en la mano izquierda, Oboe en la mano derecha, Voz humana en toda
la extension, al igual que Viola de amor, Octava armonica y Octavin arménico. Flauta
armonica en la mano derecha y finalmente Trompeta magna en toda la extension con
canos de madera solo en la ultima octava de los bajos profundos.

Estos registros los distribuye asi:

El primer teclado dispondra de Flautado de veinte y seis, poniendo en la fachada
todos los caiios de metal que permita la figura de la caja. Ademdas contara con Flauta-
do de trece, el de Violon, la Octava, la Docena, Quincena, Decinovena, el Lleno, la Vein-
te y docena, los tres Nasardos, la Trompeta de batalla con su clarin, el Clarin claro, el
Clarin pardo, el Bajoncillo y el Orlo, sirviendo los uiltimos cinco registros de lengiiete-
ria exterior. Ademds la Trompeta magna, la Trompeta real antigua y el Clarinete, hacien-
do estos tres iiltimos de lengiieteria interior.

En el segundo teclado estardn encerrados en una caja de expresion todos los demds
que son los siguientes: la Trompeta Real nueva, Fagot con Oboe, Voz humana, Viola de
amor, Flauta arménica, Octava armonica, Octavin armonico 'y Corneta.

Todos los registros irdn partidos, es decir que con cada tirador no se podrd abrir el
viento mds lugar que para hacer cantar a sus correspondientes carios hasta la mitad del
teclado.

Los dos teclados se pondran de tal modo que cuando quiera se puedan unir segtin el
gusto del organista por medio de un pedal.

Para facilitar el uso de las combinaciones y producir efectos sorprendentes, se pon-
dradn cinco pedales principales, cada uno de estos pedales llevard otros dos, uno en cada
lado, de modo que con el del lado derecho se abra la mitad del teclado hacia arriba y
con el del lado izquierdo, la otra mitad hacia abajo y con el de en medio, de una vez todo
el teclado, advirtiendo que estos pedales no tendrdn accion sino en aquellos registros
que el organista escogiere por medio de los tiradores y en ninguno mds.

El primer pedal con los dos de a cada lado, servird para que canten los registros de
lengiieteria exterior menos el Orlo. El segundo con los otros dos servird para que can-
ten los de la lengiieteria interior. El tercero de igual forma que los anteriores servird
para hacer cantar al Flautado de veinte y seis, al de trece, a la Octava y al Violon. El
cuarto, en igual forma también, serd para que canten la Docena, Quincena, Decinove-
nay el Lleno. El quinto servira para abrir y cerrar con suavidad la caja de expresion
haciendo expresar a todos los registros en ella contenidos seguin el gusto del organista.
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Este pedal no llevara los otros dos de al lado como los cuatro anteriores. Llevard ade-
mds otro pedal independiente para el tembleque.

Aprovechando las Contras que actualmente tiene el érgano se hardn cuatro nuevas
para completar su escala. Se pondrad escala y media de pisas de modo que cuando se
quiera se unan al primer teclado. Las Contras no podran cantar sino abriendo su regis-
tro particular.

Para que no falte la suficiente cantidad de viento, se pondrdn tres grandes fuelles de
doble pompa con otros dos pequenos llamados ventiladores, dispuestos en forma que se
puedan mover al impulso de un joven de nueve o diez arios.

Debiendo ser la caja para este organo la que actualmente existe en la parroquia, se
pondrdn sus costados en linea recta y para la parte de atrds se ensancharad lo que fuere
necesario en razon del aumento que se le da al organo.

Toda esta obra ira montada sobre dos secretos nuevos al estilo del érgano de Lequeitio.
El coste total de este presupuesto serd de treinta y cuatro mil reales de vellon.

D. Juan Amezua ofrece por via de regalo todo el mecanismo para que el érgano suba
medio punto, sosteniendo unas mismas teclas como lo ha hecho a la parroquia de Tolo-
sa, aplaudiendo todos los profesores que lo han visto, el mérito de este costoso trabajo.

Dentro de las condiciones posteriores figura el empleo del mejor metal posible para la
cafieria, asi como el maderamen para los secretos, teclados, fuelles, etc.

El contrato estipula también que el organero quedara en la obligacién de cumplir todo lo
contenido en el citado presupuesto, de acuerdo con el dictamen que establezca el censor o cen-
sores que oportunamente se nombraran, asi como que el érgano debera estar concluido para la
festividad de San Ignacio del afo siguiente de mil ochocientos cincuenta y siete, aunque dese-
ando también que se solemnice cuanto sea posible la octava de Corpus Christi, los sefiores
comisionados para la inspeccién de la obra ' podran segin su prudencia, exigir al dicho Ame-
zua todo aquello que crean conveniente para ese dia del mencionado afio.

Se acuerda que los pagos se realicen por anualidades hasta 1861, afio en que finalizara la
responsabilidad de cuatro afios del Sr. Amezua hacia el érgano, una vez recepcionado.

En 1856, afio de la firma del contrato, trabajan con Juan Amezua en el taller de Azpeitia
sus hijos Diego de 24 anos y Juan Prudencio que tiene 14. El tercero José Hermenegildo tiene
11 y el méas pequefio de los hijos varones, Aquilino, el futuro méximo representante de la orga-
neria romantica espafiola solo 9.

Ese mismo afio se inaugura el primer 6rgano romantico instalado en Espafia, en Lekeitio
(Bizkaia), construido por A. Cavaillé-Coll. También en 1856 los trabajos para la instalacion del
6rgano monumental para la catedral de Murcia, obra de Joseph Merklin, con el asesoramiento
de Hilarién Eslava van muy avanzados, inaugurdndose el afio siguiente en 1857, con gran
repercusion en toda Espafia.

Juan Amezua, al igual que otros organeros del barroco espaiiol como Roqués y Tafall son

conscientes de estos acontecimientos historicos y asi lo hacen constar en diferentes contratos y
documentos que citamos en los apartados correspondientes.

Juan Amezua lo hace en el presente contrato cuando dice: ...Toda esta obra ird montada
sobre dos secretos nuevos al estilo del érgano de Lequeitio. Posiblemente desea aplicar a este

!1'Son nombrados comisionados para el seguimiento de la obra, el organista de la misma parroquia de Azpeitia, José Ignacio Aldalur e Igna-
cio Vicente de Arregui.
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organo el secreto con doble arca de viento que le permitiria dotar al mismo de aire suficiente
para todos los registros y al mismo tiempo posibilitaria al organista el poder preparar los jue-
gos elegidos de antemano, haciéndoles cantar en el momento oportuno, tal y como se deduce
por las explicaciones que aparecen en el contrato.

Juan Amezua como sucede con Roqués, evoluciona a partir de las caracteristicas del
organo barroco espafiol que son las que conoce y con las que ha trabajado toda su vida. En el
organo de Azpeitia amplia la extension de los teclados manuales a cinco octavas completas
suprimiendo la octava corta. En las Contras completa la octava y aumenta las pisas a octava y
media, uniéndolas por enganche al primer teclado. Coloca todos los juegos del segundo tecla-
do en expresion, un segundo teclado limitado en el nimero de registros, pero en el que apare-
cen ya sonidos de caricter roméantico como Fagot-Oboe, Voz humana, Viola de amor y la Flau-
ta, Octava y Octavin armonicos. Ademds incluye el enganche de unién de teclados y afiade
diversos pedales que sirven para llamar a los registros de lengiieteria exterior, lengiieteria inte-
rior, fondos y mutaciones de forma separada, pudiéndose optar por hacerlo solamente con los
tiples, bajos o con todo el teclado a la vez.

La ultima innovacion que Juan Amezua propone es la de un transpositor que hace subir
el 6rgano medio tono, con objeto de igualar la entonacién que ofrecen los nuevos instrumen-
tos de construccion francesa.

Juan Amezua construye este 6érgano siguiendo las indicaciones del organista de la parro-
quia José Ignacio Aldalur, pero es evidente que algunas de sus propuestas son propias como en
el caso del transpositor.

A pesar de ello, el 6rgano de Juan Amezua es fundamentalmente barroco, todos los regis-
tros son partidos, el pedal estd dotado de pisas con un solo registro de Contras, la disposicién
del primer teclado es tipica del barroco hispano tardio y la consola estd en ventana.

El seis de abril de 1858, un afio més tarde de lo previsto, Juan Amezua se dirige al ayun-
tamiento diciendo que no puede terminar el 6rgano para el Corpus, pero que lo hard para San
Ignacio. El ayuntamiento accede a esta peticion.

El 17 de enero de 1859 el 6rgano queda listo para ser recepcionado. José Ignacio Alda-
lur y el otro comisionado de la obra, Ignacio Vicente de Arregui, rehusan aceptar esta mision.
Ante esta circunstancia, el ayuntamiento nombra como dnico censor a José Juan Santesteban
organista de la parroquia de Santa Maria de San Sebastidn, quien acepta dicho cargo el 23 de
enero de 1859.

El 31 de enero de ese mismo afno, José Juan Santesteban emite un informe extremada-
mente negativo sobre el 6rgano de Azpeitia, del que destacamos solo unas pocas frases:

Hay varios traspasos y pérdidas de viento....

....los teclados tienen una pulsacion muy desigual pues que hay teclas que bajan con
la presion de cinco onzas y hay otras que no pueden bajar ni con quince...

...al enganchar los teclados hay teclas que no pueden bajar ni con cuarenta onzas....
...los fuelles no suministran el necesario viento....
...desigualdad en los sonidos de los registros....

....que los tres registros armonicos a pesar de que existen canos no los hay, quiero
decir; que no existen como que tengan las cualidades que han de tener para ser tales
armonicos....

....el mecanismo de medio punto... no le he visto....
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Aunque también dice que ciertos registros son buenos y alguno muy bueno, este informe
provoca un conflicto de larga duracién entre el ayuntamiento y el organero, viéndose afectados
igualmente los comisionados y el censor.

A partir de esta fecha se produce un largo intercambio de comunicaciones en el tiempo
entre el municipio y Juan Amezua. Este reclama en varias ocasiones cantidades que en su opi-
nion se le deben con la consiguiente negativa del ayuntamiento.

En un momento dado, Juan Amezua solicita suprimir las cinco notas tltimas del sol para
arriba, pues de ello no puede producirse perjuicio alguno al resto del érgano, al ser iniitiles o
imperfectas.

Aldalur da su conformidad a esta peticioén indicando que incluso en el extranjero hasta
el dia, la extension es la de cuatro octavas y media, no obstante pide que se deje el teclado
como estd y solicita una vez mas que no se le pida encargarse de recepcionar el érgano.

El 1° de agosto de 1860, de nuevo José Juan Santesteban, acompafiado esta vez por el
también organista Candido Aguayo, emiten sendos informes en los que destacan las muchas
mejoras producidas, aunque siguen haciendo constar bastantes deficiencias. No obstante indi-
can que el 6rgano es de recibo a pesar de estar lejos de llenar las condiciones que exigen los
adelantos modernos.'?

El ayuntamiento no se conforma con este informe, por lo que contindan los tiras y aflo-
jas por ambas partes.

Cinco afnos mads tarde en 1865, Juan Amezua solicita que se den por terminados los cua-
tro afios de responsabilidad sobre el 6rgano fijados en en contrato. El ayuntamiento le respon-
de que se debe proceder a un nuevo reconocimiento del mismo y que por lo tanto no puede con-
siderarle exento de dicha responsabilidad.

El 23 de febrero de 1866, Juan de Amezua propone una reforma parcial del 6érgano con
su presupuesto correspondiente.

El ayuntamiento encarga un nuevo informe, esta vez a Nicolds Ledesma, quien lo emite
el 12 de abril de 1866.

Después de extenderse sobre las diferentes caracteristicas y funcionamiento del 6rgano,
concluye, ... En resumen: la opinién del que suscribe es que el organo estd defectuosamente
construido por las razones ya indicadas.

El conflicto continda hasta aproximadamente 1869, trece afios més tarde de la firma del
contrato, salpicado por peticiones de cobro de las cantidades estipuladas en el contrato por
parte del organero, aduciendo incluso graves problemas econémicos que afectan a su familia y
respuestas negativas del ayuntamiento. De todas maneras se van produciendo ciertas mejoras
en el instrumento de forma paulatina.

Hacia 1870 la situacién parece mejorar. El organero destaca los buenos deseos mostra-
dos por el ayuntamiento y ofrece realizar nuevas reformas en el 6rgano, entre las que incluye
el anadido de un teclado maés ... y haciendo estas obras es mi parecer de que quedard un Orga-
no muy bueno....

Hasta aqui hemos podido apreciar las caracteristicas de un 6rgano barroco de transicién
hacia el romanticismo y el conflicto que se origina a causa de sus defectos de construccion,
pero este episodio nos permite ademds desde la distancia en el tiempo, observar que influye en
una serie de personas que posteriormente van a resultar fundamentales en la instalacion del

12 Vemos que tanto Aldalur como Santesteban demuestran tener conocimientos de los nuevos adelantos que se estan produciendo en el
campo de la organeria en Francia.
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organo romantico en el territorio vasconavarro, aunque con especial incidencia en la provincia
de Gipuzkoa.

Para el organero Juan Amezua y su familia, es facil de comprender lo que supuso el
sobrellevar en su mismo pueblo un conflicto de este tipo, a lo largo de casi catorce afos,
enfrentados al ayuntamiento, a los censores y como se verd mas adelante, de forma especial
con el comisionado José Ignacio Aldalur.

De hecho, Aquilino, el hijo menor de Juan Amezua, en 1863 (cuatro afios més tarde del
informe de Santesteban), a la edad de 16 afios, se escapa a Paris para ingresar en un taller de
organeria, en contra de los deseos de su padre.!3 Este paso en el que probablemente mucho tuvo
que ver la situacion que estaba padeciendo su familia, resulta fundamental para su posterior tra-
yectoria profesional, que le lleva a convertirse en el organero espafiol més importante de su
época.

De la misma manera podemos suponer que éste fue el motivo que llevo a Juan Amezua
y a su familia a residir en Valencia, donde se retine con ellos Aquilino al volver de Paris. Como
mads adelante se relatard en el apartado correspondiente a Aquilino Amezua, existen numerosos
testimonios de instrumentos en los que trabajan diferentes miembros de la familia por Valen-
cia y Cataluna a partir de 1872.

Posteriormente, hacia 1895, Aquilino y sus hermanos vuelven a residir en Azpeitia.

Otro de los protagonistas de este prolongado enfrentamiento es José Juan Santesteban,
organista de la parroquia de Santa Maria de San Sebastidn, censor de los dos primeros infor-
mes sobre el 6rgano de Azpeitia. Creemos que se puede mantener la hipotesis de que el hecho
de haber sido testigo directo del fracaso de un proyecto de evolucién del érgano barroco al
romantico, le empujase definitivamente en apoyo del nuevo 6rgano que venia de Francia. De
hecho consigue que en su iglesia A. Cavaillé-Coll instale un gran érgano en 1863, convirtién-
dose en un convencido defensor de este organero.

También el organista de la parroquia de Azpeitia y comisionado de la obra José Ignacio
Aldalur opta por la misma trayectoria. Los sucesos vividos en Azpeitia unidos a su defensa a
ultranza para que A. Cavaillé-Coll construya un gran 6rgano en la Basilica de Loyola (Azpei-
tia), en el mismo término municipal origen de los Amezua, hacen que Aquilino publique un
violentisimo folleto contra Aldalur, en el que se acumula todo el rencor almacenado en su
juventud, acusdndole de haber llevado a su familia a la ruina.'*

Como podemos apreciar, todo el episodio relatado alrededor del 6rgano de Azpeitia,
supone no solo el fracaso individual y puntual de un organero con un instrumento determina-
do, sino que el mismo influye en la implantacién del 6rgano romantico francés en la provin-
cia de Gipuzkoa.

En nuestra opinién los intentos de Juan Amezua coinciden con los de Pedro Roqués por
conseguir que desde el érgano barroco hispano se pudiese evolucionar hacia un érgano roman-
tico espaiiol, partiendo desde sus caracteristicas originales, intentos que no se resuelven hasta
que los descendientes de ambos organeros construyen instrumentos que parten desde bases
completamente diferentes, a partir de ideas y estructuras de influencia claramente francesa.

13 NOEMIS. (Atribuido a Aquilino Amezua). Organos Eléctricos de la Exposicién Universal de Barcelona. Barcelona. Imprenta de Pedro
Ortega. 1890. pp. 28-32.

4 AMEZUA Y JAUREGUI, Aquilino. Vindicacién de los Amezua como artistas contra las acusaciones de un mal organista. Barcelona.
Imprenta de Pedro Ortega. 1889. pp. 6-30.
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1.3. DE HILARION ESLAVA AL PADRE NEMESIO OTANO.

En el esfuerzo por superar la decadencia en que se hallaba la musica de Iglesia en Espa-
fa, aparece el impulso por renovar el 6rgano, su musica y su ensefianza. En este afan se invo-
lucran una serie de personalidades historicas todas ellas vinculadas con el Pais Vasco y Nava-
rra, que de forma diferente abordan estos cometidos.

El conocimiento de su labor es imprescindible para comprender el nivel de aceptacion
que tuvo el 6rgano romdntico no solo en la zona vasconavarra sino en Espafia. No obstante en
nuestro espacio geografico su incidencia fue mucho mayor debido precisamente a la labor de
la mayor parte de los personajes que vamos a estudiar y a una serie de circunstancias que irdn
apareciendo paulatinamente.

Hilarion Eslava (1807-1878) y la reforma musical en Espana.

Hilarién Eslaval®, navarro nacido en Burlada (1807-1878), ingresa como infante en la
capilla musical de la catedral de Pamplona en 1817 donde estudia piano y 6rgano. El 20 de
noviembre de 1823 se le concede una Capellania con obligacién de tocar el contrabajo, violin
y violén. Durante esta etapa amplia sus conocimientos de composicion.

En 1828 gana la oposicion para la plaza de Maestro de Capilla de la Catedral de Burgo
de Osma. En 1832 accede también mediante oposicién al puesto de Maestro de Capilla de la
catedral de Sevilla. Esta etapa es muy fructifera en su actividad como compositor, organizador
y autor de métodos como el de Solfeo que se publica en Madrid afios mas tarde, en 1845.

En 1844 Hilarion Eslava solicita a su obispo un certificado de buena conducta con el fin
de optar a la plaza de Maestro Director de la Real Capilla de Musica de Madrid, obteniendo
dicho cargo.!®

Durante varios afios ejerce una notable actividad en diversos campos musicales. En 1852
se funda la Asociacion de la Lyra sacro-hispana con el fin de apoyar la publicacion de una
coleccion de autores de musica religiosa de todos los tiempos, siendo nombrado Director artis-
tico de la misma.

Su cargo en la Capilla Real le permite conocer a numerosas personalidades europeas del
mundo de la musica. En 1852 viaja durante cinco meses a Londres, Bruselas, Viena y Paris,
con el fin de investigar en diferentes bibliotecas, archivos y visitar varios Conservatorios.

En 1855 accede a la plaza de profesor de contrapunto y fuga del Conservatorio Nacional
de Musica y Declamacion.

Hilarién Eslava siendo consciente de la urgente necesidad de que se crease la plaza de
organo en el Conservatorio de Madrid, se ofrece como profesor provisional sin sueldo, hasta
que se nombrase el definitivo, prestdndose incluso a contribuir adelantando fondos para la
compra del instrumento necesario. Ejerce este cometido hasta 1857.

En 1857 se le nombra profesor de érgano a Romén Jimeno.

El prestigio de Hilarién Eslava va en aumento. En 1866 se le ofrece el cargo de Director
del Conservatorio aceptdndolo

Desde las diversas responsabilidades que ejerce a lo largo de su vida, Hilarion Eslava
desarrolla una enorme labor que alcanza a diferentes sectores de la musica, como la investiga-

15 Eresbil-Archivo de musicos y compositores vascos. Renterfa. (Gipuzkoa). Monografia de Hilarién Eslava. 1978.

16 E] hecho de haber compuesto y estrenado tres peras, hace que Hilarién Eslava reciba encendidos elogios y que acreciente su fama, pero
también es objeto de severas criticas por quienes entienden que esta actividad no es compatible con su estado sacerdotal.
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cidn, las actividades culturales, la composicion, la pedagogia, los conservatorios y escuelas de
musica, etc.

Eslava compone también un método de Armonia, Contrapunto, Fuga, Melodia e Instru-
mentacion, teniendo proyectados pero sin llegar a terminar el de Géneros Musicales y el de
Canto Gregoriano. Por otro lado, los Conservatorios de toda Espafia adoptan su Método de Sol-
feo que llega a estar vigente 133 afios mds tarde de su publicacion.

Eslava publica ademds una Breve memoria histérica de la Musica Religiosa en Espaiia,
funda y dirige la revista La Gaceta Musical y vuelca su personalidad en reformas de todo tipo
en las instituciones de las que forma parte.

De todos modos uno de sus objetivos primordiales es el de mejorar entre nosotros la
miisica vocal y religiosa y la de érgano'’ siendo conocedor directo de la desastrosa situacién
en que se hallaba la musica religiosa en Espaifia. Eslava se siente ademds capaz de poder cam-
biar esa situacion.

Aunque no alude directamente a las teorias vigentes en Alemania en relacion con el Ceci-
lianismo, manifiesta lo siguiente:

Creemos errénea la opinion de aquellos que quieren que se adopte el género de imi-
tacion a Palestrina como el non plus ultra de la perfeccion de este ramo. Reprobamos
también el estremo opuesto, practicado por muchos maestros modernos, que consiste en
escribir para la iglesia no sélo miisica teatral sino también del género bufo..... Quere-
mos igualmente que se alejen del templo esos giros cadenciales que se oyen todos los
dias en el teatro al fin de los periodos melddicos. En fin, queremos miisica de verdadero
cardcter religioso, que no recuerde a la miisica profana por sus ideas, por sus ritmos, ni
por su estructura...

..5in embargo de esto, y a pesar de que nosotros admitimos en la iglesia todos los ins-
trumentos, esceptuando los de percusion...

...La primera forma, y la mas propia del templo, es la miisica a voces solas. El efec-
to de una gran masa de solas veces es tan magnifico, sublime y religioso, que ninguna
otra forma es a ella comparable...

...La segunda forma es la de voces acompariiadas del organo, del cuarteto de cuerda
o del viento-madera; pero no cabe duda que ello aminora la pureza de efecto, compa-
rdandola con la de solas voces...

...La tercera forma es la de voces con acompaiiamiento de orquesta. Esta forma, al
mismo tiempo que es la que se presta a mds ricos y variados efectos,.... es la mds expues-
ta a las reminiscencias teatrales, que deben evitarse...'s

La labor de Hilarion Eslava no solo se extendid a los aspectos citados, sino que sirvid
para sensibilizar a los musicos y a la sociedad religiosa y civil del momento, promoviendo un
impulso de cambio que convierte a su figura en el punto a partir del cual se va a producir pau-
latinamente la transformacién de la misica sacra en Espaiia.

A Hilarién Eslava se le debe también en gran parte la reforma que afecta al érgano tanto
en lo que respecta a la ensefianza y evolucion del instrumento como a la creacion musical.
Aparte de ser el impulsor de la primera catedra de 6érgano en Espafia, es el principal responsa-
ble en la instalacion del monumental érgano romantico de Merklin en Murcia en 1857, un afio
mas tarde que el mas modesto de Cavaillé-Coll en Lekeitio (Bizkaia).

17 Eresbil-Archivo de misicos y compositores vascos. Renteria. (Gipuzkoa). Monografia de Hilarién Eslava. p. 202.

18 Eresbil-Archivo de musicos y compositores vascos. Renterfa. (Gipuzkoa). Monografia de Hilarién Eslava. pp. 127-128.
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Eslava escribe también el Museo Orgdnico Espaiiol con el fin de mejorar la musica de
organo y constituir el verdadero género organico-religioso. En este tratado incluye ademds de
obras suyas, las de otros compositores espafioles a los que habia invitado a participar en el
mismo.

Ademads escribe una Breve memoria historica de los organistas esparioles, unas Bases
sobre el género orgdnico en el culto religioso y Advertencias sobre la ejecucion de las obras y
de su registracion.

Las obras contenidas en el Museo Orgdnico, tanto en escritura y estilo como en las indi-
caciones de registracion estdn pensadas en los 6rganos barrocos espafioles existentes, por lo
tanto no fueron creadas para ser interpretadas en 6rganos de tipo romantico. El caricter y la
calidad de las composiciones del Museo Organico distan mucho del concepto que se fue esta-
bleciendo posteriormente y de lo que hoy entendemos por musica religiosa para 6rgano en el
sentido de haberse superado la decadencia tal y como lo preconizaba el mismo Eslava. Su
musica estd en la linea de muchas otras composiciones suyas influenciadas por un estilo italia-
nizante y superficial. Entendemos que a Eslava no hay que criticarle por el estilo de lo que
escribid sino por lo que €l, su figura y su inmensa labor representaron en la evolucién de la
musica religiosa en Espana.

En el texto del Museo Orgénico, Eslava pone ejemplos que marcan segtin su modo de ver
la diferencia entre el género profano del religioso, indica las cadencias que son propias de la
musica teatral, prohibe toda musica cuyo ritmo sea propio de bailes, tanto populares como de
salon y toda clase de cantilenas profanas. Distingue entre la naturaleza del piano, de la orques-
ta 'y del 6rgano, debiéndose utilizar la musica adecuada a cada género. Incluso llega a decir que
varias de las obras contenidas en el Museo Orgéanico escritas por otros compositores, son mas
propias del piano que del 6rgano, pero que ha preferido dejarlas por respeto a los mismos,
debiendo decidir el lector cudles estdn de acuerdo con las normas que €l escribe.

Hilarion Eslava interviene directamente en la construccion de érganos como el monu-
mental de la catedral de Murcia de J. Merklin, el de las Descalzas Reales de Madrid de Roqués
y otros como el del Conservatorio de Madrid y el de la catedral de Cadiz, asimismo de Mer-
klin y Roqués respectivamente.

A pesar de hallarse los dos primeros instrumentos fuera del limite geografico de esta
Tesis, en los apartados correspondientes a las casas Merklin y Roqués los analizaremos con
cierto detalle por su importancia y por la influencia que tuvieron en el desarrollo del 6rgano
romdntico en Espaia.

En el primer caso, Eslava apoya sin reservas la instalacion del extraordinario érgano fran-
cés, pues desea incentivar a los organeros espafioles para que construyan de acuerdo con los
conceptos de estilo romdantico, aunque con ciertas limitaciones tal y como lo expone en las
siguientes lineas:

....me atreveré d aconsejar d los organeros esparioles... que al introducirse.... las
mejoras que se han hecho en el extrangero... no se proceda ciegamente.... Tomese de
aquellos lo mucho bueno que tienen, pero sépase también que hay en nuestros organos
algunas cosas dignas de conservarse é imitarse, y algunos procedimientos mas acerta-
dos que los que se observan por los extrangeros. Introdiizcanse en nuestros érganos los
registros modernos Viola di gamba, Clarinete de 8 y 16 pies, Corno ingles, Figle, Fagot,
Contrafagot de contras 6 pedales.... los numerosos pedales de combinacion de registros
y de reunion de teclados, y los teclones de las contras, para que puedan tocarse con el
talon y con la punta del pié; ...pero téngase presente que en los grandes organos de algu-
nas iglesias nuestras hay, a mi parecer, flautados, contras, flautas traveseras y cornetas,
superiores en la calidad y cantidad de sus sonidos d los que de igual clase se hallan en
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los mejores y mas modernos organos extrangeros... También debe tenerse presente que
el procedimiento de los extrangeros en poner casi todos los registros enteros para ambas
manos bajo un solo tirador, es solo conveniente para los organos de dos ¢ tres teclados,
y no para los de uno solo; porque resultarian estos muy pobres en combinaciones y efec-
tos.... acerca de la colocacion que debe darse d los registros de lengua. Los extrangeros
colocan toda la lengiieteria en el interior del organo, mientras que los espanoles colo-
can la mayor parte de ella en su fachada... Entre esas dos opiniones extremas.... hay un
término medio que es el razonable. En un érgano grande, que tiene muchos registros de
lengua, conviene que se coloquen de fachada un par de ellos, por la variedad que resul-
ta dialogando estos con los del interior, y por la fuerza y vivacidad que los de fachada
les prestan cuando se reunen d ellos. Convengo en que el fondo 6 mayoria de registros
de lengua se coloquen en la parte interior del érgano; pero opino por la colocaciéon de
algunos de ellos en la fachada...

Estas lineas aparecen en la segunda parte del Museo Organico Espafiol de Eslava publi-
cado en 1856. Es interesante observar como se aplican estas ideas en el 6rgano Merklin de
Murcia, partiendo de la mentalidad romantica de un organero proveniente de Francia y como
se aplican esas mismas ideas por parte de Pedro Roqués, un organero formado en la tradicion
barroca espafiola, en el 6rgano de las Descalzas Reales de Madrid.!” Si Hilarién Eslava ejerce
su influencia en todo el ambito espafiol, existen una serie de personajes que tuvieron una
influencia fundamental en el desarrollo del 6rgano romantico francés en el espacio geogréfico
vasconavarro, cuya historia y actuaciones en relacién con esta cuestion, reseflamos a continua-
cion:

José Juan Santesteban (1809-1884)

Estudia piano, érgano, armonia, contrapunto y fuga con Mateo Albéniz?°. Desempefia
interinamente la plaza de organista de la iglesia de San Vicente de San Sebastidn. Cuando
Pedro Albéniz, hijo de su profesor Mateo regresa de Parfs, le transmite las modernas tenden-
cias en la técnica del piano.

En 1834 es elegido para la plaza de maestro de capilla de Santa Maria, cargo que por su
trascendencia le convierte en una figura del mundo musical de San Sebastidn.

En 1840 decide ampliar sus conocimientos musicales en Madrid. En 1844 se traslada a
Paris, Roma, Népoles, Liorna, Florencia, Bolonia y Milén, asistiendo a teatros de 6pera y con-
ciertos. Recibe también esporddicas clases de armonia, canto e instrumentacion. Se relaciona
con musicos como Manuel Garcia, Allegri, Mercadante, Donizetti y Rossini. A éste le dedica
un zortziko.

Estos viajes coinciden con la reciente aparicion en la iglesia de Saint-Denis en 1841, del
primer 6rgano romdntico. Ademds, estas experiencias le sirven para estar al dia de la situacién
musical en Francia e Italia.

Escribe numerosas Misas y Motetes orquestados, colaborando al mismo tiempo en la
composicion de todo tipo de obras populares para coro y banda. Edita ademds un Método de
Canto-llano y una coleccién completa de Introitos, Antifonas, Himnos, Misas, Salves y Mote-
tes en Canto-llano y figurado, en ocho volimenes.

La deplorable situacion en que se hallaba el 6rgano barroco entonces existente en la igle-
sia de Santa Maria del Coro de San Sebastian, le empuja a solicitar un nuevo 6rgano para su

19 Estos aspectos se comentaran en los apartados correspondientes a estos organeros.
20 ANSORENA, José Luis. José Juan Santesteban, el “maisuba” . San Sebastian. Euskor n° 8.
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parroquia. Después de un largo periodo de insistentes peticiones, consigue que se construya en
1863 un gran 6rgano de A. Cavaillé-Coll proyectado en un primer momento con dos teclados
manuales que finalmente se aumentan a tres, con un total de 44 juegos. En la eleccion de este
organero probablemente influyen sus conocimientos a través de los contactos que mantiene con
musicos franceses y experiencias vividas como la ya citada de Azpeitia.

Posteriormente interviene como mediador en la instalacién de los érganos Cavaillé-Coll
de la parroquia Santa Maria del Juncal de Irin de 1877, de la parroquia San Esteban de Oiart-
zun también del mismo afio y de la parroquia San Juan Bautista de Alegia de 1881.

José Antonio Santesteban (1835-1906)

Hijo del anterior, estudia con su padre solfeo, piano y armonia®!. En 1854 se traslada a
Bruselas con el fin de ampliar sus estudios de piano y 6rgano con Godineau y Lemmens res-
pectivamente. Posteriormente contintia desarrollando sus conocimientos de piano con Marmo-
tel y de composicién con Samuel, David y Bazin.

En 1863 inaugura el gran 6rgano Cavaillé-Coll de la parroquia de Santa Maria del Coro
de San Sebastidn de la que es titular su padre.

En 1865 es nombrado organista y maestro de capilla de la Basilica de Santiago en Bil-
bao. Por aquella época se le invita a realizar la inuguracién del 6rgano construido por la casa
Merklin para la catedral de Bayona. Esta casa le llama posteriormente para hacer oir los ins-
trumentos que habia montado en la Exposicion Internacional de Paris, recibiendo comentarios
muy elogiosos de la Revue et Gazette musical de esta capital.

En 1867, al ver que no se realizaba la promesa que se le habia hecho de construir un érga-
no digno en su iglesia de Bilbao, dimite de dicho cargo. En 1879 sucede a su padre como orga-
nista y maestro de capilla de la iglesia de Santa Maria del Coro de San Sebastidn.

A su actividad como concertista que le lleva de nuevo a Paris para ofrecer varias audi-
ciones en el gran 6rgano Cavaillé-Coll del Trocadero, se une la de compositor destacando por
una coleccion de Aires populares vascongados escrita en su mayor parte para canto y piano,
que es premiada en la Exposicion de Viena de 1876.

La vinculaciéon de José Antonio Santesteban con la casa Cavaillé-Coll es muy estrecha
hasta el punto de declararse como representante de los Srs. Cavaillé-Coll de Paris en San
Sebastidn, tal y como se comentara en el apartado correspondiente al organo de San Vicente de
esta firma.

Este mismo organista es el encargado junto con el Baron de la Tombelle de dar el visto
bueno al érgano Cavaillé-Coll de Azkoitia el 9 de febrero de 1898, volcdndose en elogios hacia
este instrumento.??

Este mismo cometido lo realiza el 13 de diciembre de 1894 con el 6rgano Cavaillé-Coll
de Mutriku junto con otros expertos. 23

Queda evidente pues, la trayectoria de apoyo a la casa Cavaillé-Coll por parte de José
Juan y José Antonio Santesteban en un periodo que se extiende desde 1860 fecha en la que se
acuerda construir el érgano de Santa Maria, hasta la muerte de este organero, apoyo que como
hemos visto no se limita a la ciudad de San Sebastidn, sino que afecta directamente a la insta-
lacién de varios otros 6rganos Cavaillé-Coll en diferentes poblaciones guipuzcoanas.

2! La Ilustracién Musical Hispanoamericana. Barcelona. 1892. Afio 5 —n® 115. pp. 154-155.
22 Ver apartado dedicado a este 6rgano de la casa Cavaillé-Coll.

23 Archivo Izurrategui. Caja de Gipuzkoa. San Sebastidn. s. sign.
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José Ignacio Thomas de Aldalur é Iriarte (1829-1890)

El camino iniciado por José Juan Santesteban va en paralelo con el que a su vez empren-
de José Ignacio Aldalur?*, ambos relacionados directamente con el conflicto que se origina con
motivo de la instalacion del 6rgano de la parroquia San Sebastidn de Soreasu de Azpeitia, en
sus funciones de censor y comisionado respectivamente. José Ignacio Aldalur era en ese
momento ademds, organista de dicha parroquia y asesor en la construccién del érgano.

José Ignacio Aldalur nace en Azkoitia, estudia para sacerdote en Pamplona donde tam-
bién recibe clases de musica. Destaca como improvisador especialmente en el armonium, ins-
trumento al que guarda siempre un gran apego hasta el punto de comprarse uno con el que solia
deleitar al Obispo, cuando éste en vacaciones le invitaba a comer. Una de sus composiciones
preferidas era una Sorgin-dantza, a la que burlonamente hace alusion Aquilino Amezua en el
folleto en el que ataca a este organista y sobre el que mds adelante nos extenderemos.>

Aldalur compone ademas diversas obras, algunas de ellas muy populares que todavia hoy
en dia se suelen escuchar regularmente en Azkoitia. Jon Bagiiés y José Izurrategui hacen alu-
si6n a las mismas de la siguientes manera:

....como compositor abordo los géneros religioso y profano, cercanos a la escuela ita-
liana, cuya influencia queda constatada en la correccion de la forma y en el pleno cono-
cimiento de la técnica vocal, sin desligarse de la linea trazada por los Aldega, Barrera
y Eslava...

No escribe sin embargo obra alguna para 6rgano

De todas formas, para conocer mejor la trayectoria posterior de José Ignacio Aldalur, es
necesario. retroceder a la época en que como consecuencia de la guerra carlista, los dos her-
manos sacerdotes (José€ Ignacio y Pedro) se ven obligados a huir por monte a Francia. Al fina-
lizar la contienda les sigue su tercer hermano Sebastidn. En Bayona José Ignacio se hace cargo
de la organistia de la catedral y Sebastidn se dedica a la ensefianza de la musica.

Durante su estancia en este pais entran en contacto con varias casas constructoras de
armoniums como Musset, Mustel y Debaine y con organeros de la talla de Stoltz, Merklin y
Cavaillé-Coll.

A su vuelta al Pais Vasco, José€ Ignacio vuelve a ocupar la plaza de organista en la parro-
quia de Azpeitia y sus hermanos a residir en su villa natal.

En esta circunstancia y después de las vicisitudes vividas con motivo de la construccion
del 6rgano de Juan Amezua en su parroquia, surge la posibilidad de construirse un érgano en
la Basilica de Loyola, situada en la misma localidad de Azpeitia. El tesén y la firmeza de José
Ignacio Aldalur consiguen que se instale un importante instrumento de la casa Cavaillé-Coll.

Aunque José Ignacio Aldalur mantiene una fuerte vinculacion con esta casa, no se puede
afirmar que fuese el representante de la misma, pues por mediacidn suya se construyen los
organos Stoltz de Bergara y Zumaia, que se presentan en competencia con la casa Cavaillé-
Coll. Asimismo colabora con otras casas francesas.

En cualquier caso la influencia que Aldalur ejerce en apoyo de la organeria francesa es
de gran importancia. Su voz es escuchada y a menudo se le pide su participacion como exper-
to a la hora de disefar un 6rgano o de dar el visto bueno a los recién construidos. Asi sucede

24 ARANBARRI, Simén. Musikalariak, idazleak, pentsalariak. 1990. San Sebastidn. pp. 60-67.
25 AMEZUA, Aquilino. Vindicacién de los Amezua como artistas contra las acusaciones de un mal organista. p. 11.
26 ARANBARRI, Simén. Musikalariak, idazleak, pentsalariak. p. 60.
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en Tolosa e incluso en Ofiate tratdndose en este dltimo caso de un 6rgano reformado por su ene-
migo declarado Aquilino Amezua.

Sebastian Aldalur (1841-1926)

En palabras de José Izurrategui®’: D. Sebastidn Aldalur, el caballero de porte distingui-
do y elegante pulcritud, perpetuo diletante de la miisica, con ribetes de compositor.... y D.
Pedro, prestigioso y ejemplar parroco de esta villa... fueron los artifices gracias a los cuales se
construye el organo Cavaillé-Coll de Azkoitia, continuando la trayectoria de su hermano José
Ignacio, que ya fallecido no tuvo ocasion de ver finalizada esta importante obra.?®

Las circunstancias conflictivas en las que participa este tltimo en el 6rgano de la parro-
quia de Azpeitia y las posteriores que suceden en el de la Basilica de Loyola, junto con los furi-
bundos ataques que recibe por parte de Aquilino Amezua, han hecho que su nombre se haya
destacado oscureciéndose en cambio el de su hermano Sebastidn, que continda la linea empren-
dida por José Ignacio, tal vez incluso con mayor ahinco y trascendencia.

Sebastidn entabla y mantiene una abundantisima correspondencia con Cavaillé-Coll,
Didier, Merklin y Maille respecto a proyectos de érganos con el fin de instalarlos en localida-
des como Vitoria, Villaro, Astorga, Salamanca, etc. Por su mediacién se construyen los de
Andoain, Régil, Santurce, Algorta, y Clarisas de Ofiate, interviniendo en el Didier de Portuga-
lete. Participa como experto incluso en el 6rgano construido por Puignau-Olaciregui en los
Canonigos Lateranenses de Ofate.

De todas maneras con el organero con el que desarrolla una mayor vinculacién es con
Joseph Gutschenritter sucesor de Joseph Merklin, hasta el punto de que éste le llega a autori-
zar por lo menos en una ocasién para que trate en su nombre respecto de algin 6rgano, inclu-
yendo las modificaciones que juzgue incluir.”® También es importante el documento que este
organero le envia a peticion de Sebastian Aldalur en el que le informa sobre diversas innova-
ciones técnicas producidas en la organeria y sobre quienes son sus autores.>*

Felipe Gorriti (1839-1896)

En este apartado de personajes que influyeron en la implantacién del 6rgano romantico
francés en la zona vasconavarra, no podemos dejar de citar a Felipe Gorriti, navarro, nacido en
Huarte Araquil, principal responsable de la construccion del magnifico 6rgano de la casa Stoltz
freres (Paris), de la parroquia de Tolosa (Gipuzkoa).

Aunque no participa de la misma manera que las demds personalidades citadas anterior-
mente en la instalacion de diversos 6rganos franceses, sino que se limita al de Tolosa y a dar el
visto bueno a varios otros 6rganos, su figura es clave en la historia de la musica vasca roméan-
tica en su faceta de compositor como se explicard mas adelante.

El padre Nemesio Otano (1880-1956)

El conjunto de organistas que acabamos de resefar se cierra con la ilustre figura del P.
Otafio, nacido en Azkoitia en 1880 y fallecido en San Sebastidn en 1956.3!

2T IZURRATEGUI, José. Azcoitia. Conferencias Culturales. Aiio 1950. Ayuntamiento de Azcoitia. 1951. pp. 123-126.

28 Pedro Antonio Aldalur nace en Azkoitia el 6 de febrero de 1834 y fallece en la misma localidad el 18 de agosto de 1899.
29 Ver apartado dedicado a Joseph Gutschenritter.

30 Ver Apéndice.

3 MUNETA, José M. El P. Otario, alma de la reforma de la miisica religiosa en la primera mitad del siglo XX. San Sebastidn. Eusko Ikas-
kuntza. 1983. Misica 1.
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Comienza sus estudios musicales con los organistas de Escoriaza, Zumarraga, Azkoitia y
con Victoriano Balerdi de Mondragén. A los 14 afios es nombrado organista y director del coro
de Baliarrain. Durante su estancia en el noviciado de Loyola de 1896 a 1898, tiene ocasion de
conocer a fondo el gran 6rgano Cavaillé-Coll de la Basilica. También llega a conocer a Guil-
mant y al P. Agustin Waldner miembro de la escuela ceciliana de Ratisbona.

Ya como jesuita es destinado primeramente a Burgos donde dirige un coro, realizando al
mismo tiempo una gran actividad musical. Mds tarde en Valladolid completa sus estudios musi-
cales con Vicente Goicoechea, Vicente Arregui y otros profesores. Con el primero aprende el
canto gregoriano de la Escuela de Solesmes y la polifonia clasica de Morales, Palestrina, Gue-
rrero y Vitoria.

En 1904 realiza estudios paleogréficos con el P. Casiano Rojo y saborea el canto grego-
riano en el Monasterio de Silos.

Con Arregui profundiza sus conocimientos de composicion. Pedrell le guia en los estu-
dios histdricos, en los temas populares y en la musicologia. Los articulos del P. A. de Santi le
descubren el valor de la liturgia.

El P. Otafio al igual que habia sucedido afios antes con Eslava, es consciente de la situa-
cién precaria que todavia perdura en la musica religiosa en Espafia y de su mision respecto a
su reforma. Asf lo confiesa el mismo:3?

....Veia la inmensa labor que habia que realizar en Espana por el arte religioso, com-
prendi que ese era el camino, dada mi vocacion, y aunque segui dia a dia todas las orien-
taciones de la miisica moderna profana, me atuve a la religiosa, aportando a ella cuan-
tos elementos pudieran acoplarse al caracter litirgico....

El P. Otafio se apoya en el espiritu del Motu Proprio de Pio X que declara al canto gre-
goriano como el género musical religioso por excelencia. De ello se deduce que una composi-
cion religiosa sera mds sagrada y litiirgica cuanto mds se acerque en aire, inspiracion y sabor
a la melodia gregoriana (11,3). A partir de este criterio desarrolla una labor ingente en diversas
facetas relacionadas con el mundo musical.

A partir de 1905 organiza o interviene en diversos Congresos de Musica Sagrada a los
que haremos alusién mas adelante.

Durante su estancia en la Universidad de Comillas de 1910 a 1919, realiza una actividad
muy fructifera en torno a la musica religiosa. Crea una Schola Cantorum que llega a dominar
un repertorio muy rico y variado, alcanzando un merecido prestigio. En 1920, después de un
viaje de estudios por varios paises europeos funda otra Schola Cantorum en Burgos.

En diversas ocasiones sus actividades musicales se ven truncadas por deseo de sus supe-
riores, con el fin de que la actividad pastoral tenga prioridad respecto a otros objetivos.

En 1922 es trasladado a San Sebastidn donde funda el Circulo Cultural y Accién Catoli-
ca, Los Caballeros de San Ignacio, la revista cultural Agere, etc.

En 1931, cobijado en Azkoitia con su familia a causa de la situacién politica y de la diso-
lucién de la Compaiiia de Jesus, se dedica a componer obras de tipo religioso, popular, para
piano, sobre temas gregorianos, etc.

Durante la guerra civil, consigue pasar a la zona dominada por los sublevados a la Rept-
blica. Esta circunstancia y la situacion vivida por los jesuitas y por €l mismo durante los ulti-
mos cinco afios, le influye animicamente decidiéndose a colaborar con el nuevo gobierno desde
su perspectiva de musico.

32 OTANO, Nemesio. Autobiografia. s/e. Biblioteca musical del Santuario de Loyola. Azpeitia.
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A partir de entonces recibe un indiscutible apoyo oficial, siendo nombrado Director del
Conservatorio Nacional de Misica (1939-1951), Comisario de la Miusica, Presidente de la
Orquesta Filarmonica y Académico de Bellas Artes de San Fernando, en ocasiones sucesivas.
Recibe asimismo la Gran Cruz de Alfonso X el Sabio y el titulo de Hijo Predilecto de Azcoi-
tia. Crea el Instituto Nacional de Musicologia.

En 1951 vuelve a San Sebastidan. En 1954 asiste al V Congreso de Musica Sagrada cele-
brado en Madrid, estando su salud ya muy quebrantada. Muere en 1956.

El padre Nemesio Otafio fue el impulsor de varias publicaciones que tuvieron gran tras-
cendencia musical. En ellas participé activamente tanto escribiendo obras y articulos, como
realizando infinidad de colaboraciones bajo seudénimo, evitando asi que su nombre aparecie-
se constantemente. Entre ellas destaca la revista Musica Sacro-Hispana (1907-1922) creada y
dirigida por él mismo. Nace como consecuencia del Primer Congreso de Musica Sagrada. En
ella participan todo tipo de compositores, se escriben articulos, armonizaciones y criticas, algu-
nas de ellas de gran dureza contra Hilarién Eslava por el tipo de musica de influencia italiani-
zante que escribid.

Numerosos compositores tuvieron la ocasion de mostrar sus obras a través de estas pagi-
nas.

Al tener que trasladarse el P. Otafio a San Sebastidn con motivo de la creacion del Cole-
gio de San Ignacio, desaparece esta publicacién después de quince afios de existencia. En 1925
nace la revista Tesoro Sacro Musical dirigida por su amigo el P. Iruarrizaga.

Como compositor, el P.Otafio es el autor de una gran cantidad de obras que en parte se
han publicado. De ellas destacaremos el Cuaderno V dedicado integramente a obras de érgano
que reseflaremos mds adelante.

Es importante resaltar asimismo la publicacién bajo su direccién de la Antologia Orga-
nica Esparnola de 1909, en la que figuran compositores como Eslava, Balerdi, Gorriti, Guridi,
Gabiola, Urteaga y €l mismo, asi como la Antologia Orgdnica Practica en dos volimenes que
se edita en 1919 con obras de diversos compositores y también del mismo Otafio.

Ademas de la ingente labor realizada que no hemos querido citar exhaustivamente, el P.
Otaiio se implica directamente tanto en la construccién de 6rganos como en un problema nuevo
que se va planteando por esos afios, que es el de la restauracion de los grandes 6rganos roman-
ticos franceses que estaban necesitados de una serie de arreglos y limpieza importantes.

Su aprecio por los instrumentos de la casa Cavaillé-Coll queda de manifiesto en las
declaraciones que realiza el 6 de septiembre de 1928 a El Pueblo Vasco de San Sebastidn, en
relacion con la restauracion que se efectia en el 6rgano de la Basilica Santa Maria del Coro
de San Sebastidn, bajo el titulo: EL ORGANO DE SANTA MARIA, EL PRIMERO DE ESPANA
POR SUS CUALIDADES FONICAS*’ de las que entresacamos el siguiente pérrafo:

Por amor al érgano de Santa Maria, la mas pura obra del arte orgdnico, me atrevo a
levantar mi voz desde estas columnas, para pregonar la excelencia de esta maravilla del
arte y atraer hacia ella la atencion de todos, para la comiin cooperacion necesaria, evi-
dentemente si se considera el interés del monumento artistico, la accion del tiempo en 45
arios de uso constante y la posibilidad de una restauracion sabia y segura, técnicamen-
te, si se aprovechan las circunstancias del momento, para mi, inaplazables...

También en relacién con el érgano Cavaillé-Coll de la Basilica de Loyola que el P. Otafio
tan bien conoce, el P. Pedro Bianchi el 10 de septiembre de 1927, un afio antes de lo anterior-

3 INARAIJA, Angel. El érgano Cavaillé-Coll de la Basilica Santa Maria del Coro. San Sebastian. Caja de Ahorros Municipal. 1973. pp. 59-60.
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mente relatado, se dirige a Ignacio Fernandez Eleizgaray que estd dolido por no haber recibi-
do su casa el encargo de restaurar dicho 6rgano, en los siguientes términos:*

Le he oido decir desde hace muchos arios al P. Otano, que él encargaria todos los tra-
bajos nuevos a Uds. pero que tratdndose del érgano de Loyola, él no dudaria en llamar
al Sr. Prince.’

Como se puede apreciar, en ambos casos es Fernand Prince el encargado de restaurar
estos dos instrumentos, quedando patente la decision de encomendar esta mision al especialis-
ta que habia trabajado en la casa Cavaillé-Coll. En definitiva, criterio de médxima fidelidad a
las caracteristicas originales de estos instrumentos.

No obstante, el P. Otafio venia apoyando ya desde afios antes a empresas espafolas, par-
ticipando incluso en ocasiones como organista en la presentacion de algunos instrumentos.

El 8 de septiembre de 1914 inaugura el 6rgano de la Residencia de los PP. Jesuitas de La
Coruiia, construido por la nueva empresa de Azpeitia, Vda. de Amezua, Aragonés, Eleizgaray
y Cia. interpretando obras de Boéllmann, Otafio, Widor, Bossi, Guilmant, C. Franck, Liszt y
Remondi.3¢

En la revista Musica Sacro-hispana del mes de septiembre del mismo afo, el P. Otafio
manifiesta su opinién positiva sobre este instrumento, con alguna ligera reserva sobre la nece-
sidad de suprimir la Quincena y el Lleno en favor de unos juegos més dulces, aunque también
hace constar que se trata de un instrumento corriente, perfecto para las iglesias, por lo que su
critica parece orientada hacia lo que debe ser un instrumento de cardcter litdrgico, basado en
los sonidos graves.

En la presentacion del 6rgano construido por Eleizgaray y Cia. para la Sociedad Edito-
rial de Musica Sacro-Hispana de Vitoria, cuyo gerente era su hermano D. Hilario Otafio, tam-
bién participa, aunque en esta ocasion como conferenciante y director de coro, disertando
sobre La Escuela Orgdnica Moderna Espariola 'y sobre Tomds Luis de Vitoria.

Segun el perioddico La Libertad del 3 de marzo de 1916, en esta empresa participa Igna-
cio Eleizgaray como socio de la misma.

El Salmantino del 20 de diciembre de 1916 hace alusién al concierto de inauguracién del
organo de la Clerecia ofrecido por el P. Otafio la vispera, con un instrumento de la casa Eleiz-
garay de Azpeitia.

En el periddico El Debate de Madrid del 20 de marzo de 1917, se indica que se ha pro-
cedido a la inauguracién del 6rgano de la iglesia de los Jesuitas de Santander, construido por
la fabrica San Ignacio de Azpeitia (Casa Eleizgaray). El P.Otafo participa con un excelente
coro formado por elementos del Circulo Catdlico. Asimismo se hace referencia a los 6rganos
construidos por la misma fabrica proximos a inaugurarse en la parroquia Santa Lucia de San-
tander, Torrelavega y otras iglesias de la capital y de la provincia, debiéndose todo este entu-
siasmo a los trabajos del benemérito Padre Otafio.

En las paginas dominicales de Torrelavega del 12 de agosto de 1917, se habla de la inau-
guracion del 6rgano de la casa Viuda de Amezua, F. Eleizgaray y Compaiiia. Se indica igual-
mente que este instrumento se instald gracias a las gestiones de una comisién formada por los
organistas Emilio Aguirre, Céndido Alegria y Félix Apellaniz, presidida por el P. Otafio.?’

34 Archivo musical de la Basilica de Loyola. Azpeitia.
35 Ver apartado dedicado al érgano Cavaillé-Coll de la Basilica de Loyola.

36 Como se puede apreciar, en este tipo de 6rgano el P. Otafio toca obras de estilo roméntico. (Archivo Izurrategui. Caja de Gipuzkoa. San
Sebastidn). s. sign.

37 Ver apartado dedicado a la casa Eleizgaray de Azpeitia. (Archivo Izurrategui. Caja de Gipuzkoa. San Sebastién).
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La opinién sobre este 6rgano de la citada comision, se refleja a continuacion:

....Va usted a adquirir, (decian al sefior parroco) merced al espléndido donativo de la
virtuosa seiiora dona Vicenta Alonso Astiilez, un dérgano digno de la hermosa parroquia
de Torrelavega, un érgano el mas completo en su género, digno de las litirgicas condi-
ciones de un templo, rico y variado en sonoridad y combinaciones y muy suficientes para
hacer vibrar en la amplia y magnifica iglesia las mil harmoniosas voces, suaves y pas-
tosas, graves y firmes, llenas, en una palabra del instrumento mds digno de un templo,
sin el cual una iglesia no tiene voz, sin el cual falta en el templo el mejor simbolo de la
union de los corazones, de la elevacion de las almas al Serior, de la catolicidad de nues-
tra creencia. El organo es la voz de la multitud y es la voz de la Majestad, de la Santi-
dad y de la Gravedad Religiosa...

En el concierto de inauguracion participan el padre Otafio y Candido Alegria.

En el periddico El Pueblo Vasco de San Sebastidn, del 2 de abril de 1924, se hace refe-
rencia a la presentacion del nuevo 6rgano para la catedral de Orense, acto que se celebra en los
talleres de Eleizgaray y Cia. de Azpeitia.

El P. Otafo participa interpretando obras de Brahms, Schumann y Guilmant. Mas ade-
lante el P. Otafio al piano y D. Luis Urteaga al 6rgano, interpretan el Preludio de Parsifal. Tam-
bién participan como solistas individualmente, D. José Olaizola y el citado Luis Urteaga.

Como resumen de estos datos, se puede observar que el padre Otafio cuando se trata de
los grandes 6rganos Cavaillé-Coll, apoya sin reservas que su restauracion sea realizada por un
técnico especialista de esta casa como es Fernand Prince. Al mismo tiempo colabora activa-
mente en la instalacion e inauguracion de diferentes organos de la casa Eleizgaray de Azpeitia,
por lo menos hasta 1924.

Su inquietud en este tema la refleja en el Prologo a su Antologia Moderna Orgénica Espa-
fiola de 1909,3® cuando dice:

....Algo podria favorecer la adquisicion de instrumentos modernos, el que las casas
constructoras espanolas pudieran hacer la competencia a las extranjeras muy acredita-
das entre nosotros, sobre todo las francesas: pero en seguida se ve, que para esto es
necesario alentar y proteger las industrias y las artes nacionales...

El repertorio que el P. Otafio ofrece es muy amplio, incluyendo autores como C. Franck,
Guilmant, Bossi, Liszt, Widor, Schumann, Brahms y de é] mismo, no desdefiando participar en
duos de 6rgano y piano para poder ofrecer obras de tipo orquestal como el Preludio de Parsi-
fal de Wagner, composiciones muy del gusto de la época.

Como se puede apreciar, la vinculacion del P. Otafio con el 6rgano es directa y muy inten-
sa. Los nuevos organos construidos en Espafia los considera de cardcter romdntico, pues el
repertorio que en ellos interpreta pertenece casi en su totalidad a este estilo. Denomina a estos
instrumentos como modernos, de la misma manera que se hacia con los nuevos 6rganos roman-
ticos franceses en relacion con el viejo 6rgano barroco espafiol. Ve la necesidad de apoyar la
industria organera espafola para que alcance el prestigio adquirido por la organeria francesa,
pero sus preferencias en cuanto a sonoridad, especialmente cuando se trata de 6rganos de
caracter litdrgico se basan en los juegos graves, pastosos y solemnes. En definitiva, todo ello
nos confirma en nuestro criterio, de que los érganos que se construyen en Espaiia, a partir de
1914, son herederos del cardcter y sonoridad propios del 6rgano roméntico.

38 OTANO, Nemesio. Antologia Moderna Orgdnica Espaiiola. Bilbao. Lazcano y Mar. 1909. Prélogo.
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Con el P. Otafio cerramos una serie de personajes historicos, de organistas vasconavarros,
sin los cudles la historia del 6rgano romantico seria incomprensible no solo y bdsicamente en
esta zona geogréfica, sino en toda Espaiia.

1.4. LOS ORGANOS ROMANTICOS Y SU FINANCIACION

Este es un tema que hasta el momento pricticamente se ha obviado, atribuyéndose la
construccion de los grandes organos romanticos franceses a generalidades como una buena
situacion econdémica, donativos privados, etc. pero cuando se profundiza en esta cuestion vital
en instrumentos que alcanzaban un gran coste econdmico, se aprecian constantes determinadas
que esclarecen los medios a través de los cuales se pudo llegar a la adquisicion de estos excep-
cionales instrumentos, como veremos seguidamen‘[e:39

Organo Cavaillé-Coll de Santa Maria del Coro de San Sebastian, de 1863.

La financiacién bésica la asume el Ayuntamiento, aunque es necesario destacar la impor-
tancia del donativo ofrecido por el Vicario de la parroquia y diversas contribuciones privadas,
entre las que figura la del mismo organista y maestro de capilla José Juan Santesteban.

Organo Cavaillé-Coll de la Basilica de Loyola (Azpeitia), de 1889.

Es pagado mediante la contribucién privada del P. Mendia S.I., y una donacién de la
Diputacién Provincial de Gipuzkoa.

Organo Cavaillé-Coll de Santa Maria la Real de Azkoitia de 1898.

Las aportaciones de D* Martina Careche y del Ayuntamiento de Azkoitia cubren la mayor
parte del coste de este instrumento. La cantidad restante se completa por medio de una sus-
cripcion popular.

Organo Stoltz Freres (Paris) de Santa Maria de Tolosa de 1885.

Las cantidades mayores son sufragadas por el Ayuntamiento y la parroquia con fondos
de una herencia y la contribucién privada de un donante que probablemente era D. Antonio
Zuelgaray. El resto se cubre por medio de una suscripciéon popular.

Organo Stoltz Freres (Paris) de San Pedro de Bergara de 1889 y Orga-
no Didier de Santa Maria de Portugalete de 1903.

Ambos instrumentos son financiados en su totalidad por D* Martina Maiz, Vda. De J. J.
Blanc y Félix Chavarri del Alisal, mayordomo de la Junta de Fabrica de la parroquia de Portu-
galete, respectivamente.

Organo Stoltz Freres (Paris), de San Pedro Apostol de Zumaia de 1890.

Es pagado bédsicamente por el ayuntamiento, contribuyendo de forma importante el
parroco, el alcalde, la Cofradia de Mareantes y por suscripcién popular.

39 Para mas detalle ver el apartado correspondiente a cada instrumento.
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Como se puede observar, la aportacién de donantes particulares es un elemento constan-
te en la construccion de todos los grandes 6rganos romdnticos franceses existentes en Gipuz-
koa y Bizkaia. También la contribucién de los ayuntamientos respectivos se repite en la mayor
parte de los casos, asi como las suscripciones populares. Estas fuentes de financiacion se repi-
ten en la mayor parte de los drganos existentes en el territorio vasconavarro.

1.5. EL ORGANO ROMANTICO Y LOS COMPOSITORES
VASCONAVARROS

Es imposible disociar el érgano de la creacion musical. En ciertos momentos de la histo-
ria, la evolucién del instrumento ha empujado al compositor en su camino, en otros, especial-
mente cuando la figura del compositor iba unida a la de organista, era €ste el que influenciaba
para que el instrumento se fuera adaptando a sus necesidades creativas.

Uno de los argumentos bdsicos que propicid la introduccién del 6rgano romantico en
Espaiia, fue la incapacidad técnica del érgano barroco hispano para que se pudiese interpretar
en el mismo la musica de J. S. Bach y de la nueva miusica que venia de Francia y Alemania.
Ademais desde el principio se considero a este instrumento mds adecuado para la liturgia y para
las caracteristicas que debia poseer la musica de Iglesia renovada.

En la zona vasconavarra se produce una verdadera eclosiéon de compositores en su mayo-
ria organistas, que inspirados en el sonido y caracteristicas del rgano roméntico y animados
por las publicaciones que dirige el padre Otafio, producen una importante cantidad de compo-
siciones basadas tanto en temas gregorianos como de raiz popular. Esta escuela vasconavarra
de musica de influencia roméntica para 6rgano, ocupa un lugar preponderante en todo el esta-
do espafiol durante la primera mitad del siglo XX.

Dentro de los limites cronolégicos que hemos fijado para el érgano roméntico, el pri-
mero en escribir musica para este instrumento, separando el género profano del religioso es
Hilarién Eslava en su Museo Orgénico, pero como ya hemos indicado antes, su musica esta
pensada en los 6rganos de tipo barroco que eran los que en ese momento existian en las igle-
sias. Su musica estd influenciada por el estilo italianizante y de cierta superficialidad que
entonces imperaba. Las indicaciones de registracion son las propias del 6rgano barroco his-
pano.

Otro destacado miusico de esta época es el organista de origen aragonés, Nicolds Ledes-
ma (1791-1883), quien ocupa durante muchos afios la plaza de maestro de capilla de la cate-
dral de Bilbao. Sus numerosas composiciones alcanzan un importante desarrollo tematico,
mucho mds ambicioso que el manifestado habitualmente por los compositores de su época, no
obstante su musica esta escrita al igual que el anterior para el 6rgano barroco espafiol, aunque
con la indicacion para piano 1 6rgano, indefinicion de la que Eslava queria huir por la abun-
dancia de pianistas que tocaban el 6rgano ignorando sus caracteristicas propias.

En realidad la figura bésica de la transicion del barroco al romanticismo desde el punto
de vista de la creacién musical es la de Felipe Gorriti, navarro, nacido en Huarte Araquil en
1839 y muerto en Tolosa en 1896.

Gorriti, alumno de Hilarién Eslava, primeramente ejerce como maestro de capilla de la
parroquia de Tafalla, de esta época conocemos de €l dos sonatas de un solo tiempo, escritas de
acuerdo con las caracteristicas sonoras del 6rgano barroco de esa localidad, tipicas composi-
ciones del barroco tardio espafiol.

Sin embargo a partir de convertirse en maestro de capilla de la parroquia de Santa Maria
de Tolosa, ademds de preocuparse de que se construya el importante 6rgano de la casa Stoltz
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freres (Paris) de 1885, empieza a componer ajustandose a las caracteristicas de este nuevo ins-
trumento que disponia de tres teclados manuales y uno de pedal completo.

Felipe Gorriti no se limita a dar a conocer su musica dentro de sus limites geograficos
naturales, sino que decide presentarse a varios concursos convocados en Paris, ganando dife-
rentes premios, entre los que destacaremos los siguientes por corresponder a obras de 6rgano:

Premio por unanimidad en el IX Concurso de la Société Internationale des Organistes et
Maitres de Chapelles de Paris, el 12 de agosto de 1882, por su obra Cinco Versos para el Mag-
nificat, para 6rgano.

Primera mencién por la composicion Elevacion y Plegaria para 6rgano en fa mayor, en
el concurso celebrado un afio antes, en 1881.

Su Marcha Funebre logra asimismo el premio por unanimidad y con felicitacion del
Jurado, en el concurso del 16 de junio de 1882.

También es galardonado por diversas obras mixtas. Es de destacar que en estos concur-
sos participaban como jurados musicos de la talla de Dubois, Franck, Gigout, Guilmant, Lefev-
re, Niedermayer, Loret y Seteenmann.*

Es interesante resaltar que estos concursos tienen lugar tres y cuatro afios antes de la
construccion del érgano romantico Stoltz de Tolosa, por lo que debemos deducir que Gorriti ya
estaba al tanto de la evolucién de la musica para érgano y conocia bien los 6rganos roméanti-
cos ya construidos por entonces. De todas formas especialmente en sus primeras obras, el pedal
se limita practicamente a un apoyo armonico, como es légico Gorriti probablemente tuvo sus
problemas de adaptacion a un nuevo instrumento que presentaba innovaciones técnicas desco-
nocidas hasta entonces.

A Gorriti le suceden numerosos compositores que van desarrollando una labor que alter-
na su cometido de organistas y maestros de capilla, con la ensefianza y la composicion. Varios
de ellos se convierten en profesores de diversos Conservatorios, como es el caso de Luis Urte-
aga, Tomds Garbizu, Jesis Guridi, Bernardo Gabiola, Miguel Echeveste, etc. Algunos de ellos
amplian sus estudios musicales en otros paises, alcanzando renombre como intérpretes. Tal es
el caso de José Antonio Santesteban, Bernardo Gabiola, Jesus Guridi, Miguel Echeveste, etc.

Su obra compositiva de gran riqueza armoénica, rezuma seriedad y profundidad, alentadas
por el espiritu religioso promovido por gentes como el padre Otaiio y los Congresos de Musica
de Religiosa de comienzos de siglo que se organizan a partir del Motu Proprio de Pio X.

En ciertos compositores se aprecia cierta influencia francesa a la hora de componer. Tam-
bién es destacable el hecho de que el lenguaje musical es totalmente organistico, fruto del
dominio del instrumento de sus autores. Como ya se ha dicho antes, la mayor parte de las obras
se basan en temas gregorianos o bien en melodias del acervo popular vasconavarro.

A continuacién sefialamos algunas de las obras mas representativas de esta escuela de

musica de influencia romdntica para 6rgano, siguiendo el orden cronoldgico de la fecha de

nacimiento de los autores:*!

Felipe Gorriti v Osambela (1839-1896

- Elevacioén y Plegaria.
- Marcha Funebre.
- 5 Versos para el Magnificat.

40 PILDAIN, Joaquin. Cinco obras del érgano espaiiol del siglo XIX. Felipe Gorriti. (1839-1896). Unién Musical Espafiola. 1981. Prélogo.

41 La mayor parte de estas obras se encuentran en el Archivo de miisica Eresbil de Renteria o en el Archivo musical de la Basilica de Loyo-
la (Gipuzkoa).
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Eduardo Mocoroa (1867-1959)

- Introduccién y Fuga sobre el Amen del Credo III.
- Ofertorio sobre dos melodias vascas. (1910).

Ignacio Busca de Sagastizabal (1868-1950)

- Melodia para 6rgano.
- Procedamos in Pace. (Fuga-Marcha)

Martin Rodriguez (1871-1961)

- Preludio en estilo fugado sobre el Himno Iste Confessor.
- Preludio Sinfénico.

Julio Valdés (1877-1958)

- 4 Interludios sobre melodias litdrgicas.

Bernardo de Gabiola (1880-1944)

- Fantasfa y fuga en fa sostenido menor.*?

- Imploracién (1924).
- Doloris Consolatrix Virgo (1912).

Ermend Bonnal (1880-1944)

- Paysages euskariens pour grand orgue. Durand. Paris.

Nemesio Otano (1880-1956)

- Obras completas para érgano. Cuaderno V. Editorial El Mensajero. Bilbao.

Tomas de Elduayen. O.M.C. (1882-1953)

- Siete Preludios sobre temas populares vascos n° 29.

Siete Preludios sobre temas populares vascos n° 30.

Seis Preludios sobre temas populares vascos n® 32.

Seis Preludios sobre temas populares vascos n® 37.

Luis Urteaga (1882-1960)

- Cantabile.
- Fantasia Religiosa.

- 6 Misas para Organo o Armonio.

42 La fuga fue escrita en 1905 como ejercicio con el que obtuvo el Primer Premio en la clase de Alphonse Mailly del Conservatorio de Bru-
selas, al que estd dedicada. La Fantasia la escribié después de 1915 y no llegé a editarse.
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José Maria de Beobide (1882-1967)

- Fantasia.
- Final.

Fr. Juan José Natividad Garmendia (1883-1954)

- Variaciones sobre un tema vasco para gran 6rgano. (1935)
- Salve para gran 6rgano.

José Olaizola (1883-1969)

- Misa Mariana para 6rgano.

P. José Antonio de Donostia (1886-1956)

- Obras para 6rgano. Vol. IX. Archivo P. Donostia. Lecaroz. (Navarra).

Jesus Guridi (1886-1961)

- Fantasia para gran 6rgano.

- Triptico de El Buen Pastor.

- Variaciones sobre un tema vasco.
- Final.

- Escuela Espafiola de Organo.

- Interludio.

José Maria Usandizaga (1887-1915)

Pieza Sinfénica op. 25 (1904)
a) Cinco piezas para 6rgano op. 15.

b) Cinco piezas para organo.
Variaciones Sinfénicas

Miguel Echeveste (1893-1962)

- Magnificat. Variaciones para 6rgano. Op. 22.

Antonio Alberdi (1893-1896)

- Sinfonia Vasca.

Victor Zubizarreta (1899-1970)

- Obras para érgano.

53



Tomas Garbizu (1901-1989)

- Pieza Sinfénica para 6rgano.

- Introduccién y Final — Impromptu.
- Sequentia sobre Victimae Paschali.
- Triptico sobre un tema gregoriano.
- Cortejo y Danza.

- La Samaritana®.

P. Francisco Madina (1907-1972)

- Toccata.

Benito de Iturriaga (1908-1992)

- Leyenda Vasca.

Estos compositores escriben ademds numerosas obras de corte mas sencillo, a menudo
con la indicacién para drgano o armonio, por lo tanto sin pedal o con pedal ad libitum, pen-
sadas para interpretarse dentro de los diferentes momentos litirgicos de los oficios religiosos,
por organistas de menor nivel de preparacion técnica.

Repertorio

Independientemente de lo que escriben los compositores vasconavarros para Organo
romantico, es importante conocer qué repertorio se tocaba en los nuevos érganos construidos
por las firmas francesas a partir de 1856 o 1863 fechas en las que se inauguran los organos de
Lekeitio y Santa Maria de San Sebastian.

Para la inauguracion de estos 6rganos a menudo se trasladan desde Paris conocidos orga-
nistas franceses como Guilmant, Gigout, Baron de la Tombelle, Vierne, Dupré o incluso desde

Alemania, como es el caso de Sittard.

Veamos algunos de los ejemplos de programacién:**

Con ocasion de la inauguracién del 6rgano de San Vicente de 1893, Guilmant interpreta
obras de Mendelssohn, Bach, Schumann, Chauvet, Eslava, Didon, Martini y dos piezas de él
mismo. Ademds improvisa sobre temas vascos, finalizando con otra improvisacién sobre el
Alleluia de Hindel.

Gigout en 1888, en el 6rgano construido por Aquilino Amezua para la Exposicién Uni-
versal de Barcelona, del que hace grandes elogios, interpreta Sonata en fa de Mendelssohn,
Aria de Pentescostés de Bach transcrita por é1 mismo, Ofertorio de Navidad de Boéllmann,
Pieza en si menor de Schumann, Fanfare de Lemmens, Fuga en sol de Bach, Coro del Judas
Macabeo de Hindel, Marcha Fuanebre también del mismo Gigout, dos improvisaciones y Mar-
cha de los Reyes Magos de Dubois.

El organista aleman Sittard toca en el mismo instrumento en 1908, Toccata y fuga en re

menor de Bach, Marcha de Hércules de Hindel, Morceau de Concierto de Guilmant, Fantasia
de Saint-Saéns y Suite Gothique de Boéllmann.

43 Con esta obra concurrié Tomdas Garbizu al concurso convocado con motivo de la inauguracién del érgano de la catedral de El Buen Pas-
tor de San Sebastidn. El ganador fue Jests Guridi con el Triptico de El Buen Pastor. La Samaritana de Tomds Garbizu también resulté pre-
miada.

4 Archivo Izurrategui. Caja de Gipuzkoa. San Sebastidn. s. sign.
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En un segundo concierto incluye el Preludio y fuga en sol mayor de Bach, Benedictus de
Reger, Variaciones sobre un tema de Bach de Liszt, Preludio en mi menor de Bach, Zwiege-
sang de Rheinberger, Berceuse de Saint-Saéns y Suite Gothique de Bo&llmann.

Estos conciertos de repertorio mds escogido se alternaban con otros en los que participa-
ban coros y banda, pensados en publicos masivos. En los programas figuran obras como Gavo-
ta del tercer concierto de Hiéndel, Coro del Judas Macabeo del mismo autor o Cantata al Empe-
rador de Rusia del maestro Goula, que era quien dirigia tales conciertos.

Varios organistas de esta zona entre los que se encuentra Ignacio Ferndndez Eleizgaray,
interpretan en 1900 con motivo de la inauguracién del 6rgano de la iglesia de Ntra. Sra. de la
Asuncion y del Manzano de Fuenterrabia (Gipuzkoa), las siguientes obras: Marcha Nupcial de
Mendelssohn, Stabat Mater de Rossini, Sur un theme de Hindel, Serenata de Beethoven, Ple-
garia de Lefebure-Wely, Ave Maria de Ledesma, Plegaria durante la tempestad de Goisier, La
Petrovilla de Lefebure-Wely, Polonaise de J. M. Humel y Fanfare de Lemmens.

Ildefonso Jimeno de Lerma® cita el concierto celebrado en la iglesia San Francisco el
Grande de Madrid el 13 de diciembre de 1897, por el famoso organista francés Mr. Saint-Saéns.
Junto con undnimes elogios al mérito del ejecutante, en algunos periddicos se escriben fuertes
criticas al estilo de las obras ejecutadas.

Jimeno de Lerma aprovecha para pedir que se tome nota una vez mas de las tendencias
peligrosas hacia donde se quiere arrastrar al mas grande y severo de los instrumentos, y al
tinico que representa el verdadero, el genuino carécter religioso musical.

Con este motivo, el periddico religioso La Semana Catdlica, bajo el titulo Profanacion
escandalosa, copia del diario politico El Nacional, el siguiente parrafo:

El insigne maestro ejecuto de un modo maravilloso varias piezas musicales, entre
ellas la Rapsodia bretona, otra Rapsodia de las interpretadas en el primer concierto por
él dirigido en el Principe Alfonso, una fuga de Bach, el diio de amor de Sansén y Dalila
y una improvisacion del mismo Saint-Saéns.

La Rapsodia bretona y el diio de Sansén y Dalila habrdn sonado con estridencia de
carcajada diabdlica en aquellas naves construidas para ensalzar a Dios.

Terminamos este apartado que se enriquecerd en referencias posteriores, con el progra-
ma realizado con motivo de la visita de la familia real a los talleres de Aquilino Amezua en
Pasajes, a principios de siglo:

1% Himno Austriaco (interpretado a tres érganos por los seiiores Eleizgaray y Zapirain

hermanos).

22 Communio del maestro Bautiste interpretado por D. I. F. Eleizgaray.

3¢ Minuet de Bizet (interpretado por un piano y dos organos con los citados miisicos).

42 Himno inglés con tres érganos a la vez.

5¢ Nocturno de Mendelssohn por D. L. Zapirain.

6° Marcha Funebre y Canto Serdfico de Gilmcon (sic) por D. 1. F. Eleizgaray.

7¢ Fanfare de Lemmens con un piano y dos organos a la vez.

8% Marcha triunfal de la opera Amboto del maestro Zapirain, ejecutada al piano y orga-
no por los dos hermanos Zapirain.

92 Plegaria (voces humanas) de Lefebure-Wely, por D. I. F. Eleizgaray.
10% Marcha Real con tres érganos.

4 JIMENO DE LERMA, Ildefonso. El canto litirgico. EIl érgano. Madrid. La Espaiia editorial. 1898. pp. 411-412.
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1.6. EL MOTU PROPRIO DE PIO X Y LOS CONGRESOS DE
MUSICA RELIGIOSA

Antes de la aparicién del Motu Proprio de Pio X, la Iglesia va progresivamente promul-
gando una serie de Circulares y Decretos relacionados con el concepto de musica religiosa que
se debe incluir en la liturgia.*¢

El 24 de septiembre de 1884, Ledn XIII publica una instruccién favoreciendo el uso del
canto gregoriano, al mismo tiempo que propugna la necesidad de desterrar la musica profana
en el templo.

En junio de 1894, la Sagrada Congregaciéon de Ritos publica un Reglamento para la
musica religiosa.

El Noticiero Bilbaino del 1 de septiembre de 1896, informa que la vispera en la iglesia
San Vicente Martir de esta ciudad se ha celebrado una sesion de la Asamblea de misica reli-
giosa a la que estaban invitados notabilidades del arte musical como Tebaldini, d Indy, Guil-
mant, Planté, Pedrell, Monasterio, etc. presididos por los prelados de Vitoria y Madrid-Alcala.
Asisten también el gobernador civil y el ayuntamiento en corporacién.*’ En esta informacién
se cita también como orador a Santesteban.

Todas estas iniciativas tendentes a dignificar la musica de Iglesia, reciben el respaldo
definitivo con la promulgacion del Motu Proprio del papa Pio X, del 22 de noviembre de 1903.

Este documento es analizado posteriormente por varios autores, entre ellos el ya citado
padre Serrano del Monasterio de Silos, quien en relacién con el tema del 6érgano manifiesta lo
siguiente:

Pio X lo dice claramente en su Motu Proprio, y no es extraiio anada —que como el
canto litiirgico debe dominar siempre, el 6rgano y los demds instrumentos deben soste-
nerlo sencillamente y no ahogarlo—.

Rey de los instrumentos es llamado comiinmente el érgano, el mds propio para dar culto
al Supremo Rey de Reyes; es el instrumento sagrado por antonomasia, porque su uso estd
intimamente ligado a la liturgia y expresamente autorizado por la Iglesia. Es el instru-
mento oficial de la miisica litirgica... ;A qué cualidades 6 méritos debe el organo este pri-
vilegio? Nadie que tenga nocion clara de la indole de su cardcter especifico lo atribuird
d que reiina en si y como compendio todos los otros instrumentos, d que sea como una
orquesta completa 6 participe ampliamente del cardcter de éste, porque uno y otro con-
cepto contradicen y falsean el propio y d todas luces verdadero del organo. Ni hay nada
tan opuesto d la cualidad especifica de éste como la orquesta, ni puede menos de conside-
rdrsele como un instrumento especial, diverso material é idealmente de todos los otros. Sin
duda debe el o6rgano esa prerrogativa al modo de producir los sonidos, al ser un instru-
mento, digamoslo asi, impersonal como la liturgia, libre de la conmocion sentimental y
particularismo de otros instrumentos y por lo mismo hermanado de modo admirable con
el canto gregoriano y los demds géneros de miisica propiamente litirgica.

Este comentario parece entrar en contradiccion con el 6rgano romdntico cuya sonoridad y
dindmica tantas veces se ha asociado a la orquesta, por su capacidad de producir grandes cres-
cendos y diminuendos y por la imitacion de ciertos instrumentos propios de la misma. Esto ulti-
mo lo refleja el mismo A. Cavaillé-Coll en 1841 con las siguientes palabras:

46 SERRANO, P. L. (0.S.B.) Miisica religiosa 6 comentario tedrico prdctico del Motu Proprio. Barcelona. Gustavo Gili editor. 1906. pp.
138-155.

47 Hemeroteca Municipal de Bilbao. (Agradezco a Kurt Lueders el acceso a esta documentacion).
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Donner aux différents jeux de l'orgue le timbre et le cardcter des instruments
d’orchestre dont ils portent le nom, cest pour ma part tout ce que j ambitionne *8

Si bien es cierto que el 6rgano romdantico no se limita a imitar el sonido orquestal sino
que ofrece muchisimas otras caracteristicas sonoras propias, tampoco se puede negar que el
espiritu sinfénico late en un instrumento que se viene desarrollando a lo largo de mas de cin-
cuenta afios antes de la promulgacion del Motu Proprio, por ello hay una cierta contradiccion
entre el texto del P. Serrano y la realidad del 6érgano roméntico.

En 1905 aparece otro texto relacionado con el Motu Proprio publicado por Ad. Duclos,
canodnigo de la catedral de Brujas, quien al contrario del P. Serrano, manifiesta muchas obje-
ciones al caricter orquestal del érgano por creerlo poco adecuado a la liturgia. Por ello pro-
pugna una vuelta a las caracteristicas del 6rgano clédsico. Concretamente cita al Rev. M. E. Ver-
helst en el siguiente parrafo:*

....Encore faudrait-il renoncer a faire entendre dans 1’église les compositions des
organistes modernes, tels que Widor, qui ont transporté dans la musique d orgue tous les
procédés de | “orchestre. Malgré leur valeur intrinséque, ces symphonies pour orgue
péchent par leur caracteére trop profane.

Como se puede apreciar, la misica de Widor no la considera adecuada para interpretarse
en la iglesia por su caricter orquestal y profano, sin embargo en otro apartado considera que la
musica de Bach si es apropiada por su austeridad dentro de una suntuosidad cercana a la arqui-
tectura de las catedrales.

En relacién con la improvisacion, cita como ejemplo a Lemmens quien improvisa des-
pués de una cuidadosa preparacion, dentro de un estilo cuyo fin es preservar la piedad y el reco-
gimiento de los fieles.

Duclos se plantea mas adelante la construccion organera del momento:

Ne devrions-nous pas ajouter ici qu’il faudrait veiller davantage a la tablature des
nouvelles orgues qu’on construit? Nous verrons tantot quelle est la législation de |'Egli-
se sur les instruments de musique qui font partie de |’ orchestre. Ne faudrait-il pas éviter
ces régistres fantaisistes et légers qu on introduit depuis quelque temps dans nos orgues
d’église, qui ne font cependant que reproduir les sonorités que le Pape exclut du temple?

L’on ne saurait assez redire qu’ autre est l’esthétique de la liturgie, autre celle des
fétes mondaines,; qu’un concert n’est pas une Messe. Il faut ajouter qu un orgue d’égli-
se n’est pas un orgue de Kursaal ou de Casino.

L’ orgue nouveau ne contient pas les éléments de |’orgue ancien, ou, s’ils les contient,
il les modifie profondément dans le sens de l"orchestre et au profit des jeux dits d’expres-
sion.

Ce n’est pas enreichir [’orgue comme [’écrivait Joseph d'Ortigue il y a quarante ans,
que de le pourvoir d une multitud d’accents qui ne sont pas les siens, qui, encore une fois,
ne sont que des imitations d’autres imitations, tout en lui laissant son accent propre.

....[1 y a une tendance de plus en plus accentuée a faire imiter par [ orgue les accents
d’un orchestre.

Duclos critica el acercamiento sonoro del 6érgano a la orquesta, acercamiento que piensa
por otro lado es imposible de llevar hasta sus ultimas consecuencias, pues considera que el

48 Ver apartado dedicado a Cavaillé-Coll.

49 DUCLOS, Ad. Sa Sainteté Pio X et la musique religieuse. Rome-Tournai. Société de Saint Jean L evangeliste. 1905. pp. 68-74.
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6rgano nunca podra ser una orquesta. En su critica hacia la evolucién organera del momento,
se plantea si no se debe aplicar el mismo criterio restrictivo que se impone a la orquesta en
cuanto a su participacion en la musica de iglesia, al érgano orquestal.

Continda su comentario:

....C’est déja bien assez, ¢ est déja trop d’avoir admis dans nos orgues les jeux et cla-
viers dits expressifs, et bien que cette prétendue expression ne soit aprés tout qu’un
moyen de diminuer ou d augmenter la puissance du son, c’est cependant un don funeste
a cause de la maniere dont s’ en servent la plupart des organistes

Duclos considera excesivo dotar al 6rgano de teclados y registros expresivos por el uso
que hacen de los mismos los organistas. Termina su comentario sobre el papel del érgano en la
iglesia, defendiendo la vuelta del mismo a su antigua concepcidn eclesidstica:

L orgue perfectionné a rebours n’est plus l’orgue. 1l imite [“orchestre. Il y a quelque
chose d’emprunté, de faux.

Quand [’orgue, construit d’aprés sa nature propre, se fait entendre, que la priére
s‘exhale aux sons voilés et mystérieux des fliites, que les fonds emplissent 1’église de
leurs ondulations sonores,; quand les jeux d’anche, le basson, le hautbois avec leur tim-
bre moelleux ou percant courent d’un clavier a l’autre, ou se taisent pour laisser parler
le cromhorn, le cor anglais,; quand le plein jeu méle le bruissement de sons harmoniques,
renforcés par les doublettes, les tierces et les quintes, et soutenues par la double gamme
de pédales qui font vibrer les arceaux... tout cela est-il monotone, froid et sans couleur?
Ce sera cependant l’orgue, dans sa vieille conception ecclésiastique, qu’on aura enten-
du.

Estos dos comentarios tan diversos sobre el 6rgano nos muestran la apreciacion que sobre
el mismo se tiene por parte de la Iglesia en Bélgica y Francia o Espafia. En Espaiia la Iglesia
acepta a priori y sin reservas, el 6rgano de estructura sonora de influencia orquestal, como vere-
mos a continuacion.

El Primer Congreso Nacional de Musica Sagrada. Valladolid. 1907

Bajo la Presidencia del padre Nemesio Otafio, se procede a la inauguracion de este con-
greso los dfas 26, 27 y 28 de abril de 1907.%°

Por la tarde del primer dia se ofrece a los congresistas un concierto de érgano a cargo de
Ignacio F. Eleizgaray, organista de Azpeitia, quien interpreta Coral y Plegaria a N* Sefiora de
Boéllmann, Fuga en do de Mendelssohn, Andante con moto de Guilmant, Elevacién de Saint-
Saéns y Ofertorio de Batiste-Bach. En la segunda parte interviene Bernardo Gabiola, director
de la Banda municipal de San Sebastidn, con el Allegro de la 6* Sinfonia de Widor, Ofertorio
y Plegaria a la Virgen Maria de Bossi, Marcha sobre un tema gregoriano de Guilmant, Kyrie
eleison (ambrosiano), Vexilla Regis (gregoriano), Qui me confessus (gregoriano) y Pacem
habete (ambrosiano), de L Perosi, Introduccion y fuga (sobre la entonacién del Credo) de
Zeller, Toccata y fuga en re menor de Bach, Coral n° 3 de C. Franck y Allegro de la Sonata VI
de Mendelssohn, en el 6rgano de la catedral.

También el segundo dia se celebra un concierto de érgano que interpretan los sefiores
Gabiola, Eleizgaray y Ruiz Pardo, ofreciendo las siguientes obras: Fantasia de redobles de M.

30 Miisica Sacro-Hispana. Revista Mensual Litdrgico-Musical. Organo de los Congresos Espafioles de Misica Sagrada. Valladolid. Junio y
Julio de 1907. Nims. 1-2.
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de Fuenllana (1554), Clausula de 5° Tono de Tomads de Santa Maria (1557), Medio registro alto
ler. Tono de F. Peraza (siglo XVI), Tiento de 2° tono por G sol re ut, de Bernardo de Clavijo,
organista de Felipe II, Tiento de falsas de 2° tono de Sebastidn Aguilera de Heredia, organista
de la Seo de Zaragoza, Obra de 6° tono de Pablo Bruna (siglo XVIII), Batalla de 6° tono de
Giménez (siglo XVII), Tiento de 7° tono de dos tiples de Pedro Tafalla, Maestro de Capilla de
El Escorial (siglo XVII), Tiento de 8° tono por D la re sol, del padre Diego de Torrijos, Maes-
tro de Capilla de El Escorial (1669-1691), Tiento de 2° tono por G sol re ut, del P. Cristébal de
San Gerénimo (siglo XVII), Fuga sobre el Regina Coeli de José Elias, organista de las Des-
calzas Reales de Madrid (1743) y Fuga sobre el Ave Maria Stella de H. Eslava (siglo XVII)
(sic), como ejemplos musicales de una conferencia ofrecida por el P. Luis Villalba.

A continuacion el Sr. Gabiola interpreta el Preludio y fuga en la menor de J. S. Bach y la
Toccata de la V. Sinfonia de Ch. M. Widor.

Sobre el desarrollo del Congreso, creemos de interés transcribir literalmente el punto 1°
titulado Cuando un érgano es perfectamente litiirgico:

Presidente: El emplearse el érgano no sélo en el templo sino también en el teatro y
en el salén y aunque con forma igual, con medios y sobre todo con registros que si pue-
den usarse muy bien fuera del templo, en él no dicen bien, es lo que obliga d llamar con
nombre especial al instrumento eclesidstico por excelencia. Esto es lo que en el presen-
te caso significa la palabra litiirgica atribuida al érgano.

Por lo tanto el organo litirgico es aquel que dice bien con la gravedad y la majestad
del templo. En el organo litiirgico deben predominar los registros de fondos, es decir los
llamados juegos de boquilla ¢ flautados, que son la base del érgano, con un niimero pro-
porcionado a esta base, de juegos de lengiietas. En el organo de iglesia han de buscar-
se registros que sostengan bien la afinacion y deben admitirse con mucha cautela los
registros d solo, que no dicen bien con la gravedad del templo. Tengo el honor de pre-
sentar al Congreso una memoria redactada por el constructor Sr. Amezua, aqui presen-
te, que es modelo de claridad, orden y acertadas observaciones.

D. Miguel Rué. Pregunta si el registro piano-harpa es admisible en el drgano litiirgico.
Presidente. Opina que no, dado el cardcter del instrumento.

P. Mariano Baixauli. Dice que este registro con su percusion unido al ligado de los
flautados produce efecto muy religioso.

D. Aquilino Amezua. (Azpeitia). El piano-harpa por mds que sea de buen efecto, no
lo considero como parte del érgano litiirgico y d pesar de que soy el inventor del regis-
tro, lo he abolido en el 6rgano litiirgico, como puede verse en la memoria presentada por
mi d la junta organizadora: del mismo modo creo que bajo este concepto se deben supri-
mir otros registros de mi invencion como la Ocarina, Flauta Vasca, Angélica, etc.

Presidente. Examinando hace poco los talleres del Sr. Amezua he podido hablar con él
de los registros poco dignos de un érgano litiirgico. El Sr. Amezua tiene la Ocarina que
usada como registro de solo es de un efecto muy poco religioso. La Ocarina del Sr. Ame-
zua en union con los flautados, violines, celeste y gambas da un interés marcadisimo al
conjunto y por esta parte creo que no debe suprimirse, sino modificar su timbre, sobre
todo en los agudos. Ciertamente lo que menos me agrada en ese registro es el nombre.

P. Mariano Baixauli. Dice que la representacion que trae de la Comisién de Valencia
es especial en el punto que va d proponer. ;Por qué, dice, se ha suprimido el lleno de los
organos modernos siendo de un efecto grandioso?

D. Aquilino Amezua. Los llenos y cornetas tan propios del érgano antiguo espariol, se
usaban con exageracion y sin proporciones. No es que queramos abolir el lleno, pero lo
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que pedimos es que sea proporcionado d los juegos de fondos, que son los que sostienen
las notas arménicas agudas. Lo que sucedia en los érganos antiguos, débiles en los flau-
tados, cargados de lleno 6 notas arménicas agudas, es comparable a un drbol de tronco
endeble y débil, pero con copa frondosa é inmensa: faltaba la proporcion y el efecto era
antiestético. Por lo tanto es necesario buscar un término medio, mayor que lo usado por
los franceses y menor que el de los alemanes. Lo que es preciso cultivar son los juegos
de fondos, que constituyen el cardcter liturgico del organo: por lo mismo cuanto mds
rico es en flautados un oérgano de iglesia, tanto es mds propio de ella y la tendencia de
la organeria moderna tiende a desarrollar la potencia de los flautados, habiendo ya
organos monumentales con dos, tres 6 cuatro 32 pies. (Aprobacion).

En cuanto a los registros abolidos, en la memoria presento una lista de todos los que
no se aunan con el cardcter religioso del instrumento 6 no son prdcticos por su poca
estabilidad en la afinacion; tales son, el corno inglés, Arpa Eoliana, Clarinete, Cromor-
no, Musette, Fisarmonica, Apeninos, Flauta Vasca, Piano-harpa, Campandlogo y otros
impropios del organo litirgico.

D. Agapito Insausti. Opina que el clarinete no debe abolirse en los érganos de algu-
nas dimensiones.

Presidente. Ciertamente estamos ya tan acostumbrados d su uso que lo echariamos
de menos; pero también es un registro que no conserva la afinacién; por otra parte es
necesario saber usarlo.

D. José M* Moreno. (Organista de la S.I.C. de Oviedo). Si el clarinete se excluye por
razon de la afinacion, también se debe abolir el registro voz humana que estd en el
mismo caso.

Presidente. No esta ese registro incluido en la lista anteriormente expuesta. Su uso es
momentdneo y sobrio: tal cual el Sr. Amezua lo construye no puede abusarse de él; por
lo tanto opino que no debe abolirse, aunque creo que es para organos de algunas pro-
porciones, prefiriendo en los menores cualquier otro registro mas iitil y sélido.

D. Francisco Vinaspre. Dice que el érgano es perfectamente litiirgico cuando respon-
de al fin a que estd consagrado. La naturaleza de sus sonidos y la disposicion aciistica
de sus juegos lo hace un instrumento especial y opuesto en todo d las masas instrumen-
tales: asi que serd tanto mas litiirgico cuanto menos se acerque d ellas.

Para que un érgano reuna las condiciones apetecidas tendrd 1° juegos de fondo ¢
flautados, como hemos dicho siempre en Esparia: consisten estos en un flautado (8) prin-
cipal (8) abierto, otros dos cerrados (8) de distinto timbre ¢ construccion, un (16), octa-
va (4), docena (2 ) y quincena (2): una trompeta 6 clarines. 2° Estos juegos podrdn
ampliarse guarddndose siempre la debida proporcion. 3° Podran agregarse registros
especiales de corneta, oboe, voz humana cuando haya flautados ¢ al menos armonicos
completos. 4° Sobre esta base podran colocarse los teclados, teniendo en cuenta que
cada uno de ellos tenga timbre distinto y la combinacion indicada de flautados. 5° El
teclado de pies ha de tener siempre un 16 por lo menos. 6° Se evitard que los registros
de solo no tengan un cardcter religioso, y ultimamente se procurard tener mucho cuida-
do en la eleccion de materiales, pues sabido es que la buena calidad de ellos, junto con
una distribucion esmerada de los secretos y fuelles, influye de modo notable no solo en
la calidad y pureza de los sonidos, sino también en su duracion.

Presidente. Creo que este punto ha sido bastante tratado y de todo lo dicho se dedu-
ce que un organo es litiirgico cuando responde d los fines que la iglesia se propone al
admitir este instrumento en el templo. El fin principal del organo litiirgico es acompa-
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fiar y sostener las voces y esto se consigue desarrollando los juegos de fondo, segiin
queda suficientemente explicado. Por lo tanto la proposicion podria ser:

El Congreso, considerando que el organo para ser perfectamente litiirgico debe res-
ponder d los fines para que esté admitido en la iglesia, hace votos porque en su cons-
truccion predominen los juegos de fondo 6 flautados, debiendo los juegos de lengiieteria
estar en proporcion con aquella base y suprimiendo aquellos registros que por su timbre
profano 6 por su poca estabilidad en la afinacion no dicen bien con el cardcter ni con la
solidez del instrumento religioso por excelencia. (Aprobado).

Se siguen debatiendo en el Congreso temas tales como Qué cosas principales deben
tenerse en cuenta en la construccion de un organo de iglesia, en el que interviene de forma
activa Aquilino Amezua, defendiendo la unidad de estructura en todos los 6rganos, mediante
una comunicacioén que se publica de forma separada en 1912 y a la que haremos alusién més
adelante, en el apartado dedicado a este organero.

Aquilino Amezua propone como idea general la solucién a los problemas con que se
encuentran los organistas a la hora de tocar en 6rganos de diferentes caracteristicas. Para ello
propone la creacién de un 6rgano litdrgico espafiol unificado.

El Presidente siguiendo los datos proporcionados por Amezua, propone la férmula de un
organo econdémico para iglesias rurales compuesto de un teclado de manos de 56 notas y uno
de pedales, por lo menos de 13 notas, con seis juegos como minimo, siendo éstos Flautado (8),
Viol6n (8), Salicional (8), Octava (4), Celeste (8), Trompeta (8), Pedal de expresion, pedal fuer-
te y Trémolo, estimando su precio en 5.000 pesetas, siempre que los materiales sean sélidos,
pero no de primer orden.

También interviene el presidente comunicando las ventajas de colocar el 6rgano en el
centro con el sistema de consola, pues de esta manera el organista estd mejor colocado cara al
director y al coro. Asimismo dice que los sistemas diversos de construccidon: mecdnico, tubu-
lar, eléctrico, y mixto van dando buenos resultados hasta ahora.

Amezua propone dentro de los diversos modelos de 6rgano, uno de cuatro teclados a par-
tir de la siguiente disposicién sonora:

....el Primer teclado debe poseer Flautados de potencia y brillantez para que con su
Trompeteria forme un majestuoso gran coro. El segundo teclado ha de destacarse por
los sonidos redondos y dulces y todos los registros de boca, lo mismo que los juegos de
lengiieteria se han de distinguir por su dulzura para formar un conjunto distinto del pri-
mero. El Tercero ha de tener menos sonoridad, sus sonidos deben ser mds mordentes
combinando juegos de diferentes proporciones. En el cuarto deben dominar mas acen-
tuados los juegos mordentes, lo mismo que la Trompeteria de talla estrecha que se har-
monice con los fondos.

Sobre la restauracion de organos antiguos, es muy interesante una de las conclusiones
aprobadas por los congresistas:

....Como los organos que existen generalmente en nuestras iglesias estdn en un esta-
do lamentable, tanto en la parte mecdanica como fonica, proctirese que el dinero que se
habia de gastar en reparaciones, casi siempre iniitiles é ineficaces, se conserve para jun-
tar los fondos necesarios para la construccién de un nuevo organo.

Este parrafo tiene una importancia histdrica considerable, pues recomienda de hecho la
supresion de los 6rganos barrocos existentes, a favor de la construcciéon de 6érganos modernos.
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En otro apartado del Congreso se recuerda que segtn el Reglamento de la Archidiécesis,
se recomienda en ciertos casos en que los medios econémicos son muy exiguos, la compra de
un armonio.

Se propugna también la edicion y estudio de obras espafiolas para 6rgano, citindose con-
cretamente El organista litirgico espanol publicado por Pedrell.

Analizando los debates y acuerdos de este Primer Congreso de Miusica Sagrada celebra-
do en Valladolid en 1907, llegamos a las siguientes conclusiones:

- El Congreso no debate sobre la idoneidad religiosa del llamado 6rgano moderno, sino que
por el contrario sus caracteristicas principales: gravedad de sonido, abundancia de juegos de 8
pies, pedal de expresion, etc. son consideradas las propias y adecuadas al érgano litdrgico.

De hecho se habla de un érgano al que podriamos calificar de postromantico en el que
las cualidades sonoras propias del romanticismo se exageran, hasta el punto de suprimirse
salvo excepciones los registros de lleno y mutaciones.

El tnico reparo aparece con ciertos juegos catalogados como no litirgicos o poco esta-
bles en su afinacién, considerandose por ello poco adecuados para la Iglesia.

- El Congreso acepta los criterios propuestos por Aquilino Amezua en su concepcion
sonora del érgano.

- El 6rgano barroco es considerado como un instrumento viejo, inadecuado para la litur-
gia. Se descartan las reparaciones de 6rganos antiguos, excepto en casos de reconocido mérito
o de especiales condiciones, procurando entonces la adaptacion de los pedales, el comple-
mento de los medios registros y cierta mayor proporcion en los juegos de fondo. En definitiva
en el mejor de los casos se propone la restructuracion de los 6rganos antiguos mds importan-
tes, modernizdndolos de acuerdo con los criterios del momento.

Este Congreso presidido por el P. Otafio se celebra unos cincuenta afios mas tarde de la
aparicion del primer 6rgano romantico de A. Cavaillé-Coll en Lekeitio en 1856. En 1907, afio
del Congreso, los 6rganos romdnticos franceses mas importantes ya son parte de un patrimo-
nio muy querido y del que se sienten muy orgullosos sus usufructuarios. Ese mismo afio de
1907, Mutin el sucesor de Cavaillé-Coll, construye en el castillo de Ilbaritz un extraordinario
instrumento para el rico y excéntrico melémano Baron de 1’Espée, que afios mds tarde serd
reconstruido en su mayor parte por F. Prince en la parroquia de Usurbil.

Aquilino Amezua morird pocos afios mas tarde en 1912. Aparte de las ideas sobre el
organo litirgico que son aprobadas en el Congreso, como consecuencia del mismo y de la
mano del P. Otafio nacen revistas como Musica Sacro-Hispana y varias Antologias de obras
para 6rgano que ya hemos citado anteriormente. Estas iniciativas son confirmadas por el
siguiente Congreso celebrado en Sevilla. La organeria francesa va perdiendo influencia pro-
gresivamente, aunque sigue construyendo con regularidad hasta 1913, dejando paso a los orga-
neros alemanes y espafioles que ven aumentar el nimero de sus pedidos.

El Segundo Congreso Nacional de Miisica Sagrada. Sevilla. 1908!

Los dias 12, 13, 14 y 15 de noviembre del citado afio, se celebra en Sevilla este segundo
Congreso, un afio més tarde del realizado en Valladolid.

3! Crénica del Segundo Congreso Nacional de Miisica Sagrada. Sevilla. 1909. pp. 272-273.
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En la parte referente al 6rgano se toman unos acuerdos que complementan los del ante-
rior Congreso. Su resumen es el siguiente:

Punto a). El Congreso acuerda ariadir d la conclusion tomada en el de Valladolid, la
declaracion explicita de la conveniencia de los juegos de llenos y cornetas, como com-
plemento del érgano, habida consideracion de la cantidad de organo, local y demds cir-
cunstancias dignas de tenerse en cuenta para la distribucién proporcional de los regis-
tros.

Punto b). En la colocacion del érgano debe atenderse da que el instrumento y la masa
de voces o instrumental que con el canto 6 toque, se encuentren lo mas inmediatas que
sea posible unas y otras del instrumento;....

Punto c). En el estado actual del arte de construir érganos, el Congreso reconoce
como mejor sistema el mecdnico, que en los grandes organos podia combinarse con el
pneumdtico para suavizar la pulsacion de los teclados manuales. Pero atendiendo d los
progresos que la industria organera puede hacer, declara que aquel sistema que en soli-
dez y precision responda mas cumplidamente d los fines del arte musical serd siempre
mds aceptable, llamese mecdnico, pneumadatico o eléctrico....

Punto e) 1° El Congreso estima que.... es conveniente organizar un sistema comple-
to de enseiianza musical religiosa en todos sus ramos y en todos sus grados....principal-
mente en lo relativo d la creacion de una Escuela Superior 6 Conservatorio Nacional de
Muisica Sagrada.

2% El Congreso, ajeno d toda clase de exclusivismo, no demuestra preferencia, ya
hacia los organistas antiguos, ya hacia los modernos, y recomienda lo bueno de una y
otra época.

3% No habiendo métodos que respondan d los fines de la restauracion musical que
se intenta, el Congreso excita d los organistas espaiioles para que compongan un méto-
do que llene todas las exigencias del arte. Mientras tanto recomienda los Ejercicios de
mecanismo y los Estudios progresivos de don José M. Ubeda.

Punto f). El Congreso opina que el mejor modo de proveer de un buen repertorio al
alcance de todos los organistas, es la publicacion periodica y frecuente, quincenal d ser
posible, de una Revista musical sagrada que ofrezca composiciones organicas compues-
tas dentro del espiritu y condiciones que la buena miisica religiosa exige. Y recomienda
en particular La Voz de la Musica del Sr. Olmeda, para este fin.

Punto g). El Congreso aprecia los graves inconvenientes y abusos de arte d que se
presta la improvisacion y cree que puede contribuir d remediarlo lo determinado en la
conclusion f).

Punto i). El Congreso cree muy conveniente que se escriba un Prontuario 6 Manual
de los organistas para que estos se instruyan en él de cuantas determinaciones hay res-
pecto al empleo de su instrumento, y en el que se hable particularmente de la estética
particular de esta clase de composiciones.

Punto j). El Congreso se somete incondicionalmente d la determinacion del Motu Pro-
prio. (VII. 20)

Varios son los puntos que merecen destacarse de este Congreso. Por un lado es relevan-
te la alusion a la conveniencia de los juegos de lleno y cornetas, que se habia omitido en la reu-
nioén de Valladolid, aunque sea con el matiz de teniendo en cuenta la cantidad de organo, local
y otras circunstancias.
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Pensamos que en esta decision tal vez tuvo que ver la cantidad de érganos roménticos
franceses existentes, obra de organeros de gran prestigio, dotados de este tipo de juegos.

Es importante también en el mismo sentido, la decisién de considerar como mejor siste-
ma el mecdnico, dotado con mdquina neumatica en el caso de los grandes instrumentos, aun-
que también se posibilitan otros sistemas.

En lo relativo a los métodos de 6rgano, el Congreso ratifica la declaraciéon del padre
Otafio en Valladolid, cuando afirma que método del todo recomendable para el estudio del
6rgano moderno no lo conoce, pero de forma provisional avala el método de Jos¢ M* Ubeda
que contempla el estudio del pedalero moderno, de la registracion, del canto llano y de la téc-
nica del instrumento dentro de un espiritu de servicio al culto religioso, que comentaremos mas
adelante.

Salvo los cambios citados, entendemos que de forma general este Congreso confirma el
de Valladolid. De hecho se considera que el 6rgano moderno (romantico), es el idéneo para el
servicio a la liturgia. En nuestra opinion de alguna manera se refrenda el modelo de 6rgano
romdntico francés que tiene una proporcioén adecuada de llenos y cornetas, y que utiliza el sis-
tema mecénico, con la ayuda de la méquina neumatica en el caso de los instrumentos de gran
tamafo.

El Congreso confirma también al de Valladolid al plantear la necesidad de evitar los cos-
tes de restauracion de 6rganos antiguos modestos, dando su preferencia a la construccion de
nuevos 6rganos modernos. En el caso de los 6rganos barrocos importantes, se sigue la linea de
modernizarlos en teclados y registros.

El Congreso de Barcelona y la publicacion “Lo que debe ser el miisico
sagrado”

Los dias 21 al 24 de noviembre de 1912, se celebra en Barcelona el Tercer Congreso
Nacional de Musica Sagrada.’> Del mismo destacaremos la fundacién de la Asociacién Ceci-
liana Espaiiola y el discurso de D. Vicente M* de Gibert en el que bajo el titulo El canto gre-
goriano, base y fuente de inspiracion de la miisica organica, subraya la importancia del 6rga-
no en la liturgia siempre que se acomode a la misma. Por otro lado encarece a los composito-
res para que basandose en el gregoriano desarrollen una miusica digna del templo.

Esta intervencion no hace sino corroborar una linea seguida por la Iglesia desde hace
afios en apoyo de la musica gregoriana, camino que es seguido por numerosos compositores de
organo de la zona vasconavarra. La fundacién de la Asociacion Ceciliana, es continuista de la
creada en Alemania afios antes tal y como ya lo hemos indicado al principio de este Capitulo.

Como colofén a este apartado creemos que merecen la pena citarse algunos parrafos de
la publicacion de F. Esteve, Lo que debe ser el miisico sagrado, que de alguna manera resume
la posicién de la Iglesia en Espafia respecto al 6rgano:>3

86. Su mecanismo ha progresado ya muchisimo, y los fabricantes han adoptado
diversos sistemas: el mecdnico, el neumdtico, el eléctrico, etc.; pero de todos ellos el mds
solido y seguro parece ser el mecdnico, como lo prueba la experiencia, aunque en los
grandes organos puede y debe combinarse con el neumadtico, para suavizar la pulsacion
de los teclados manuales.

32 Crénica del Tercer Congreso Nacional de Miisica Sagrada. Barcelona. 1913. pp. 156-161.
33 ESTEVE, Francisco. Lo que debe ser el miisico sagrado. Barcelona. Eugenio Subirana Edit. 1912. pp. 59-77.
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87. Su parte foénica 6 musical puede reunir los variadisimos timbres de la orquesta
mas completa; y en efecto se han construido érganos de concierto con todos estos recur-
sos, como el del Conservatorio Real de Bruselas y el del Palacio de Bellas Artes de Bar-
celona. Pero la liturgia limita dichos recursos d solos los que le sirven d los fines arriba
indicados. Hay sonidos en el érgano que, por su dulzura, gravedad y misteriosa reso-
nancia, concuerdan mejor con la santidad del templo y de la oracion; éstos son los jue-
gos de fondo. Los juegos de mutacion, como la docena, quincena, corneta, etc., sélo pue-
den aceptarse como armoénicos que modifiquen, abrillantando, el colorido del sonido
principal de los fondos, pero sin predominar, si predominan, producen chillonerias poco
dignas del templo. Por lo tanto en los llenos ha de prevalecer el rumor sagrado de los
fondos, y los juegos de mutacion han de realzarlos matizandolos suavemente. Los juegos
de estrangul ¢ de lengiieta, unidos a los juegos de fondos, engendran sonoridades muy
bellas que no desdicen de la santidad del lugar, si estan bien afinados y no son de tim-
bre dspero. Son mds convenientes las lengiieterias cerradas 6 interiores que las exterio-
res. Se han de rechazar los registros bufones, como los orlos, la ocarina, el cromorno,
los timbres 6 campanillas, etc.

El Congreso de Valladolid hace votos por que en la construccion del érgano predo-
minen los juegos de fondos ¢ flautados, debiendo los juegos de lengiieteria estar en pro-
porcion con aquella base y suprimiendo aquellos registros que, por su timbre profano ¢
por su poca estabilidad en la afinacion, no dicen bien con el cardcter y con la solidez del
instrumento religioso por excelencia.

El Congreso de Sevilla acuerda anadir a la conclusion tomada en el de Valladolid, la
declaracion explicita de la conveniencia de los juegos de llenos y cornetas, como com-
plemento del érgano, habida consideracion de la cantidad de drgano, local y demds cir-
cunstancias.

Algunos, sin embargo, y no sin fundamento, desean la supresion de la corneta y otros
juegos de mutacion, como poco litirgicos.

88. Todo 6rgano, por pequeiio que sea, conviene que tenga dos teclados y pedalero
completo, para poder ejecutar todas las obras comodamente.

90. Todas las iglesias debieran adquirir un oérgano moderno proporcionado al
ambiente del templo, 6 restaurar los antiguos que tengan, segtin los progresos de nues-
tros dias. Hoy se construyen ya los drganos en condiciones econémicas.>*

93. El Congreso de Valladolid hace voto especial por que se favorezca la unificacion
del 6rgano y del arte organario espanol en igualdad de circunstancias.

94. En cuanto d las reparaciones del érgano, sélo se realicen en érganos antiguos de
reconocido mérito 6 de especiales condiciones, procurando entonces la adaptacion de
los pedales, el complemento de los medios registros y cierta mayor proporcion en los jue-
gos de fondo.

101. El cargo de organista de parroquia deberia proveerse siempre mediante examen,
v, para estimularlo en el estudio, seria bueno darle doble distribucion en todos los actos
d que asista.

Todo lo expuesto no hace sino corroborar los criterios que hemos expuesto anteriormen-

te, en el sentido de que la Iglesia hace suyas las caracteristicas del 6rgano romdntico de inspi-

34 Esteve indica que la Uni6n de organeros alemanes sefiala tres tipos de 6rganos econémicos: 1° (2,500 marcos) con dos teclados, cinco regis-
tros y cinco pedales y combinaciones. 2° (3,765 marcos) con dos teclados, diez registros y cinco enganches. 3° (4,700 marcos) con dos tecla-
dos, trece registros y cinco enganches.
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racion francesa, limitdndose las discusiones a la inclusién o no en los mismos de ciertos regis-
tros considerados no liturgicos o poco estables.

Las decisiones que se toman en cuanto a la restauracion de 6rganos antiguos, sin el cri-
terio de respeto histdrico hacia los mismos que existe hoy en dia, hace que muchos instrumen-
tos del barroco hispano desaparezcan o resulten profundamente transformados.

La recomendacion para que se editen revistas musicales religiosas o antologias organis-
ticas, tuvo consecuencias de gran importancia, como ya hemos citado anteriormente.

Esta linea de construccion 6rganera de influencia roméntica, perdura con el apoyo de la
Iglesia hasta 1940, época que coincide con el nacimiento del 6érgano neoclasico en Espafa. A
pesar de ello se siguen construyendo instrumentos de este estilo durante bastantes afios. La
unica diferencia es la aplicacion a estos 6rganos de avances tecnoldgicos tales como los diver-
sos sistemas neumaticos, pedal de crescendo, combinaciones fijas y libres, etc.

1.7. LA PEDAGOGIA EN LA ENSENANZA DE ORGANO
DURANTE EL PERIODO ROMANTICO

El Museo Organico Espanol de Eslava y el Método de Pablo Hernandez>

El Museo Orgénico Espaiiol de Hilarién Eslava y su espiritu de renovacion de la misica
para organo en la Iglesia, abren y propician el camino a una serie de métodos que van apare-
ciendo progresivamente en Espafia a partir de la segunda mitad del siglo XIX.

El mismo Museo organico, aunque no pretende ser un método, si aborda una serie de
temas relacionados con la formacién del organista, como son el fraseo, los matices y el uso de
la registracion.

Un complemento a esta obra es el Método Tedrico-Prdctico-Elemental de Organo de

Pablo Herndndez, escrito tal y como figura en la portada, como Introduccion a la célebre obra
del maestro ESLAVA titulada MUSEO ORGANICO ESPANOL.>®

En el prélogo, Pablo Hernandez dice que ante la imposibilidad de que el maestro Esla-
va publicara otra obra que sirviera de introduccion a la del Museo y que fuese un verdadero
método 6 escuela de 6rgano como era su proposito, bajo su direccién y consejos se elabora este
método.

En el mismo se abordan problemas de posicién ante el teclado, digitacién, empleo de las
pisas, registracion, articulacion, etc. poniendo como ejemplos toda una gama de ejercicios con-
ducentes a ilustrar estas dificultades y a darles solucion.

El Método incluye también numerosas composiciones para ser tocadas en diferentes
momentos de la liturgia, ..... de manera que el discipulo cuando haya concluido este método,
tenga un repertorio de todo cuanto necesite saber un buen organista de parroquia, y ademds
esté en disposicion de emprender el estudio del Museo organico del Sr. Eslava y llegar a ser
un buen organista de catedral >’

35 HERNANDEZ, Pablo. Método tedrico-prdctico-elemental de Organo. Madrid. B. Eslava Editor. Segunda edicién. s/d.

36 Vicente Ros en Indagaciones sobre la pedagogia organistica del siglo XIX, publicado el El drgano espaiiol. Actas del Primer Congreso.
1983. p. 117, indica que Pablo Herndndez y Salces nace en Zaragoza el 25 de enero de 1834 y muere en Madrid el 15 de diciembre de 1910.

57 No hay que olvidar que una de las preocupaciones fundamentales de la época era la de crear un repertorio de musica para érgano adecua-
do para ser interpretada en la iglesia.
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Ambas obras estan estructuradas de acuerdo con las caracteristicas que ofrecen los érga-
nos espaioles barrocos: teclados partidos, pisas en el pedal, etc

El Método de Roman Jimeno

Romén Jimeno’® le sucede a Eslava en 1857 como profesor de 6rgano en el Conservato-
rio de Madrid. Vicente Ros en el trabajo ya citado, nos indica que segun Pedrell, Roman Jime-
no nace en Santo Domingo de la Calzada el 18 de noviembre de 1799, muriendo en Madrid el
25 de noviembre de 1874.

Este organista publica también un Método Completo teorico-practico de Organo que
tiene continuacién en un Segundo Método de Organo de facil ejecucion.

Jimeno dice ...que Esparia carece de un método original de una Escuela Orgdnica carac-
teristica y peculiar, sin citar el método de Pablo Hernandez.

A menudo hace alusioén a las diferencias que existen entre los érganos espafioles y extran-
jeros, llegando a copiar la disposicion del 6érgano de la Magdalena de Paris, de A. Cavaillé-Coll
en contraposicion con la del Verdalonga de la catedral de Toledo.

Jimeno aborda los diferentes problemas técnicos con los que se enfrentan los estudiantes
de 6rgano, desde la perspectiva que le ofrece su plaza de profesor de Conservatorio, incluyen-
do numerosos ejercicios acompafiados de comentarios. Muestra ejemplos adecuados a las pisas
del pedalero espafiol, y otros pensados en el estudio del pedalero en 6rganos extranjeros, aun-
que dice que son impracticables en la mayor parte de los teclados de pedal construidos por los
espafioles.

Ademas de los citados ejercicios, incluye otros para fomentar la coordinacion entre las
manos y los pies, digitar y articular adecuadamente, tocar con limpieza y utilizar los registros
con propiedad.

Como en los otros métodos citados, escribe composiciones que ...no solo serdn de estu-
dio, sino que estardn arregladas de manera que sirvan para tocar en los intermedios del ofi-
cio Divino.

En el Prélogo al Segundo Método, dice que ...he advertido que muchas, no todas las pie-
zas que contiene (el Método Completo), no estdn al alcance de algunos que solo desean los
cortos conocimientos que se necesitan para el desemperio de plazas determinadas, me he deci-
dido da publicar este Método...

Dice también que incluye muchos versos de ficil ejecucion en general, una coleccién de
Ofertorios y otras piezas que estén al alcance de todos. ....no las he compuesto de un género
tan severo como las de mi primer Método, porque me ha parecido conveniente escribirlas mds
sencillas y melddicas para contribuir a que se destierren del Templo las piezas de Operas, y
otros aires marcados que tan frecuentemente se oyen en él.

Dice asimismo que en ocasiones se ha visto precisado a limitarse a los escasos recursos
de los 6rganos de octava corta.

A los que deseen profundizar en la parte tedrica, les remite a los tratados de los PP. Bene-
dictinos Agrades y Celles, aunque no son necesarios para los Organistas.

Como lo hace en el primer Método, también enriquece éste con abundancia de ejercicios
y obras de todo tipo, que incluyen numerosos comentarios sobre problemas técnicos, de inter-
pretacion y registracion.

38 JIMENO, Romén. Método completo tedrico practico de Organo. Madrid. s/d.
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El Método de José M? Ubeda

Vicente Ros* se extiende en el trabajo ya citado sobre este método que es adoptado como
libro de texto para el Conservatorio de Valencia el 19 de enero de 1897.

Dividido en dos libros distintos, el teérico y el practico, el primero aparece titulado como
Lecciones tedricas para servir de texto a los alumnos de la clase de 6rgano del Conservatorio
de Miisica de Valencia. En los tres cursos en los que desarrolla sus ideas, aparecen temas como
los elementos técnicos del 6rgano: tubos, secretos, fuelles, las contras, aspectos generales y
practicos del canto llano y registracion. Distingue entre el uso del pedal en el caso de poseer el
instrumento las antiguas contras o bien el moderno pedalero, llegando incluso a tratar temas
como la eleccion de los juegos de acuerdo con la acustica de cada iglesia.

El segundo libro dedicado a la memoria de su maestro Pascual Pérez Gascon, tiene un
cardcter eminentemente practico, dedicado fundamentalmente al estudio de ejercicios de todo
tipo, con el fin de alcanzar una buena pulsacién en el 6rgano.

Como dice Vicente Ros, este método es el de un hombre prdctico, religioso... inquieto
por las influencias de la miisica extrana al organo y a la iglesia, y laborioso y tenaz para man-
tener el prestigio y seriedad de la musica al servicio del culto religioso.

La seriedad y religiosidad de José M* Ubeda y la bondad de su método, fueron sin duda los
factores fundamentales que animaron al Segundo Congreso de Musica Religiosa celebrado en
Sevilla en 1908, a recomendar el estudio de este método de forma provisional, en tanto se com-
ponga otro que llene todas las exigencias del arte, como hemos citado anteriormente.

Método de José Preciado para o6rgano de cuatro octavas

Tal y como consta en la portada, José Preciado Organista que ha sido de la Catedral de
Teruel, maestro de capilla y organista de la de Barbastro y actualmente maestro de capilla
también y organista de las parroquias unidas de Sta. Maria y Sn. Pedro de la Ciudad de Tafa-
lla provincia de Navarra, es el autor de este método editado en Pamplona en 185360,

En el prélogo se hace referencia a D. Ramoén Ferrefiac, primer organista del santo Tem-
plo metropolitano del Pilar de Zaragoza, maestro de José Preciado, quien indica en el prélogo
su proposito de separar lo profano del templo. Dice asimismo que los organistas espaiioles, no
solo estan avidos de miisica religiosa, sino también de un método que ensefie a tocar esta
misma miusica...

Es de destacar el hecho de que este método indique en su titulo que estd escrito para un
organo de cuatro octavas, deduciéndose de ello la relativa novedad de esta extension en los
teclados barrocos espafioles, no obstante en todo lo demds, Preciado se ajusta a las caracteris-
ticas propias de este tipo de instrumentos, que disponen de teclados partidos y juegos propios
de esta época. Es curioso que en ningin momento se haga alusién a las pisas o contras del
pedal, lo que hace suponer el poco o nulo uso que hace el autor de ello, aunque en alguna de
las obras que se incluyen, si aparecen algunas notas escritas para las contras.

José Preciado indica en el método como debe ser la posicion adecuada del cuerpo y de
las manos. Aborda cuestiones como la digitacion y articulacion, precisando que ésta puede ser
ejecutada con los dedos, mufieca o antebrazo. Aclara asimismo las caracteristicas de los tecla-
dos para la mano derecha o izquierda. Todo ello lo explica por medio de numerosos ejercicios
escritos con este fin, ademas de con los textos correspondientes.

3 ROS, Vicente. Indagaciones sobre la pedagogia organistica del siglo XIX. pp. 120-123.
% PRECIADO, José. Método elemental para érgano de cuatro octavas. Pamplona. 1853.
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Con el fin de adquirir una buena posicién en las manos y fuerza en los dedos propone e/
dedéo natural, el dedéo artificial y el dedéo extraordinario, con sus correspondientes ejerci-
cios digitados.

El método incluye ademds numerosas composiciones escritas con el fin de ser interpre-
tadas durante los servicios religiosos. Aunque la mayoria son obra del autor, aparecen también
otras de diversos compositores.

El canto liturgico. El Organo. Ildefonso Jimeno de Lerma

En Marzo de 1898, en Madrid, se publica este trabajo del catedrético y director de la
Escuela Nacional de Musica y Declamacion de Madrid, miembro de la Academia de Bellas
Artes %!

Jimeno de Lerma dedica la mayor parte de este estudio a los siguientes temas: origen del
organo, evolucion del mismo, defectos de construccion, los 6rganos de la época, los 6rganos
espaiioles y extranjeros, las partes esenciales del 6rgano, nombre y nimeros de los registros en
varios idiomas, reconocimiento de los 6rganos y de cada instrumento en particular, organeros,
Organos y organistas célebres y caracteres de la musica de 6rgano.

Termina este extenso trabajo con un programa de las materias para la ensenianza del
organista, que es la parte que mds nos interesa, porque a diferencia de los métodos estudiados
hasta ahora, Jimeno de Lerma no escribe ejercicios ni obras, sino que su planteamiento es ted-
rico y metodolégico, escrito con un lenguaje ampuloso, muchas veces hueco y con poco rigor
historico. A pesar de ello, muchos de los elementos que comenta revisten gran interés, tal y
como veremos a continuacion.

Jimeno de Lerma cita al organista y pedagogo Lemmens en su critica a la proliferacion
de los procedimientos mecénicos aplicados al érgano, tendentes a la busqueda de efectos y tim-
bres mads o menos ingeniosos pero frecuentemente quiméricos é insustanciales. Dice que el
cardcter de nuestros oficios divinos...requiere mas sencillez, mds verdadera grandeza, coinci-
diendo en este aspecto con los métodos citados anteriormente, en la necesidad de contar con
un repertorio adecuado para el 6rgano en la iglesia.

Jimeno alaba los avances de la electricidad en el 6rgano citando a Couwembergh: ...la
electricidad en el érgano es la separacion, la linea de confin entre el método consagrado por
el arte antiguo y el del arte moderno.

Defiende méas adelante las caracteristicas del érgano espafiol tales como la lengiieteria
exterior que algunos critican, aduciendo que la liturgia catdlica es diferente a la protestante, por
lo que no hay que tomar como modelo tnico al érgano aleman. Dice que en un templo protes-
tante todo es triste y glacial, mientras que en la iglesia catdlica el alma y el cuerpo se encuen-
tran satisfechos.

En este sentido dice que J. S. Bach ofrece en su misica, ingenio e inteligencia, pero que
desde el punto de vista del catolicismo parece que no llena el corazén. Por ello debemos aco-
ger la deduccion afirmativa de que es nuestro Antonio Cabezon superior d Bach.

Critica el trascendental defecto de construir nuestros 6rganos con solo 12 notas para las
contras o pedales, pero también juzga el abuso en sentido contrario que extralimita el teclado
de los pies de la mision solemne, grave y admirable y propia de sus sonidos.

Jimeno es de la opinién de que el organista se debe adaptar a cada 6rgano juzgando de
increible el hecho de que Saint-Saéns se negara en 1897 a tocar en el magnifico organo espa-

61 JIMENO DE LERMA, Ildefonso. El canto litiirgico. EI Organo. (Jimeno de Lerma es hijo de Romén Jimeno, autor de otro método ya
comentado).
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nol de la Real Capilla de S. M. en Madrid accediendo d verificarlo en uno de Cavaillé-Coll
existente en esta corte en la iglesia de San Francisco....

Opina que en la musica religiosa no deben aparecer reminiscencias de cantilenas profa-
nas ni de trozos teatrales 6 ritmos bailables...

De nuevo cita a Lemmens en esta afirmacion: Si el drgano es el rey de los instrumentos,
hay que considerar que es también el mas dificil y complicado. Al mecanismo de las manos
tiene que unir el ejecutante el de los pies.... y cumplird mal su mision si no estudia el cardcter
especial de cada fiesta religiosa, para dar d sus impresiones artisticas el sello propio de la
naturaleza que la Iglesia da d las solemnidades del catolicismo.

Finalmente, aunque alaba a Eslava en varias ocasiones, también le critica por incluir en
su Museo Orgdnico piezas que tienen un marcado cardcter pianistico, estilo que Eslava habia
juzgado muy severamente. También dice que no invitd a todos a participar en su publicacion,
asi como que la improvisacion es un arte que ha proporcionado mucha gloria a todos los espa-
fnoles, contradiciendo asi los juicios de Eslava sobre el abuso en esta cuestion.

Sobre el programa de las materias para la ensefianza del organista, Jimeno dice que ajus-
tado con el rigor indispensable a las prdcticas que el organista catélico tiene obligacion de
seguir diariamente dentro del templo, y que son también, por los conocimientos que requieren,
inherentes en parte para el érgano en su manifestacion teatral 6 de concierto, lo autoriza, en
sus bases principales, el comiin sentir y los resultados de su aplicacion por todos los mds gran-
des organistas conocidos, y es el mismo que rige en la clase de érgano de que estoy encarga-
do en la Escuela Nacional de Musica y Declamacion, si bien con ciertas modificaciones... que
me han aconsejado los progresos que el tiempo trae consigo, mis propias convicciones y la
prdctica de las materias y de su ensefianza....

El programa que expone es pues el resultado de su experiencia y no un proyecto sin expe-
rimentacion.

Comienza aconsejando la conveniencia de poseer los estudios de un distinguido alumno
de piano, buen armonista y de un compositor en sus primeros conocimientos del contrapunto

y la fuga...
Las materias que componen el citado programa son las siguientes:

1% Estudio mecanico del instrumento relacionado con la pulsacion de sus diversos
teclados de manos y pies, precedido de una sucinta explicacion referente d las dos
combinaciones generales de los registros con que debe hacerse el estudio.

29 Prdctica de los conocimientos de la armonia con aplicacion al bajo numerado.

3¢ Estudio tedrico prdctico de las diversas materias del canto litiirgico, vulgarmente
conocido con el nombre de canto llano, y de sus relaciones con el érgano.

4% Practica de la modulacion aplicada al instrumento.
5% Contrapunto y Fuga bajo la misma base.

6* Lectura da primera vista del bajo numerado y de obras de organo de los diversos
géneros peculiares al mismo, y transporte de aquél y éstas.

7% Acompariamiento de piezas vocales é instrumentales.
8% Composicion de obras para érgano en sus diversos géneros.

9%  Conocimiento detallado de la composicion y propiedades de cada registro del orga-
no y reglas para su uso y para la combinacion de todos ellos entre si.

10% Ejercicio de la improvisacion.
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11¢ Conocimientos elementales de liturgia eclesidstica, referente a las prdcticas del
organista.

12¢ Reduccion al érgano de composiciones vocales 6 instrumentales y con ambos ele-
mentos reunidos.

13 Ampliacion de todas las materias expuestas, y conocimientos generales de la histo-
ria del organo y de la del canto litirgico.

Todo ello aplicado al érgano como instrumento solista, acomparniante y como compo-
nente de una completa orquesta, la mas espléndida y propia del templo del Seior.

Jimeno divide este ambicioso programa en cinco o seis cursos escolares, detallando en
cada curso las materias en €l contenidas.

El Tratado Practico del teclado de pedales en el Organo Moderno, de
Julian Calvo Garcia

Escrito hacia 1888 por el organista 1° de la Sta. Iglesia Catedral de Cartagena sita en
Murcia tal y como aparece en la portada, Julidn Calvo parte del conocimiento del monumental
organo Merklin del que dispone, para realizar este método dedicado fundamentalmente a/
teclado de pies pues son pocas las (composiciones) destinadas al estudio progresivo y metodi-
co del mecanismo del mismo.

Julidn Calvo® divide su tratado en seis partes compuestas por ejercicios de pedal de dife-
rente dificultad técnica, aunque también incluye tres piezas de conjunto, ttiles para los actos
religiosos. Finaliza con una pieza de concierto escrita para el 6rgano citado, indicando las
registraciones a emplear, que son las que posee este instrumento.

Es pues, como se ha dicho, un método cuyo tnico fin es el de facilitar el dominio técni-
co del pedalero moderno a los organistas, pues el sistema de contras... aun se encuentra en
muchos organos....

Julian Calvo advierte que el estudio de este tratado se hard después de haberse hecho el
del 6rgano en general, por lo que aconseja cualquiera de los siguientes métodos:

- Método de D. Buenaventura liiiguez. %

- Gran método de D. Roman Gimeno 6 el pequeiio del mismo autor.

- Escuela de érgano del Maestro D. Ignacio Ovejero.%*

Continua diciendo que para los que se dediquen a la dificil e importante carrera de orga-
nista y especialmente al 6rgano de pedales, serd de gran utilidad estudiar después del presente
tratado las siguientes obras:

- Sonatas de Mendelssohn.

- Las obras de Geissler.

- Obras orgdnicas de Lefebure Wely.
- Las obras de Alex Guilmant.

92 CALVO GARCIA, Julian. Tratado Prdctico del Teclado de Pedales en el Organo Moderno. Madrid. Romero. (ca. 1888).

9 De Buenaventura Ifiiguez hemos encontrado hasta el momento en el archivo Eresbil de Renterfa, un Breviario de obras para 6rgano en cua-
tro tomos. Ademads estd publicado su trabajo titulado Breve memoria sobre los érganos de Iglesia de construccion moderna de autores espa-
noles y extranjeros. Barcelona. 1895.

64 Julidn Calvo dice que los 6rganos de octava corta estdn de acuerdo con la tonalidad del canto llano... seguidos hasta hoy por los Gimenez,
Perez Ledesma, Meton, Iiiiguez, Ovejero y otros...
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- El 6rgano moderno de Mr. Gambini.

- Las obras de J.S. Bach arregladas por W. Volckmar.
- Las obras de Lemmens.

- Gran estudio para pedal por Rebberling.

- Obras de Rhemberguer.

- Los canones para pedales de Schumann.

- El Journal clasique de l’organiste de C. J. Mouquin.

Es de destacar que Julidn Calvo recomienda a un tiempo el estudio de métodos todavia
vinculados a las caracteristicas del 6rgano barroco espafiol y los procedentes de autores fran-
ceses, alemanes e italianos. Cita a Lemmens al igual que lo hace Jimeno, lo cudl nos revela el
grado de su influencia, como veremos mds adelante.

El Método de 6rgano de Roberto Goberna

Vicente Ros en su estudio ya citado, se extiende sobre este método editado muy proba-
blemente a finales de siglo.

Goberna muy vinculado con el organista Gigout y con Francia, refleja en su trabajo la
secularizacion que progresivamente se va introduciendo alrededor de la musica de 6érgano. Su

método lo titula asi:®3

EL ORGANO MODERNO. Método de Organo. Obra premiada en la Exposicion de Chi-
cago, con medalla y diploma de honor, en la de Suez, con medalla de Oro y diploma de honor,
en la de Arcachon-les-bains, con medalla de oro y diploma de honor; en la de Bruselas, con
diploma honorifico, y en la de Jerusalem, con medalla de Oro, el gran diploma de honor y una
felicitacion especial del tribunal: compuesta por Roberto Goberna.

Ros califica la descripcion que hace el autor sobre el 6rgano, de banal y pobre, sin asomo
de rigor cientifico. Como en el caso de Calvo, Goberna dice que ...Lo que pudiéramos llamar
esencialisimo en el organo, son los pedales... a los que dedica una serie de ejercicios de difi-
cultad progresiva.

También como en el caso de Calvo, Goberna recomienda el estudio de varios autores, en
el parrafo siguiente:

Terminada ya esta serie de ejercicios, aconsejamos al alumno se dedique en grande
escala a estudiar las obras de J.S. Bach, empezando por las mds sencillas por sus pre-
ludios y fugas hasta llegar a las grandes tocatas y demas obras del mismo, autor, de una
trascendencia altamente indispensable, por ser el autor mas cldsico y dificil dentro del
organo. Conocido ya Bach y dominando sus obras, recomendamos a Haendel autor cla-
sico y elegante y grandioso, de los antiguos, y de época moderna, es indispensable estu-
diar con detencion las obras de Saint-Saéns, Gigout, Guillman, Widor, Boellman, Max
Master, Dubois, Waenhaller, Wirt, Merelet, Llerel, etc. pudiendo asegurar al discipulo
que después de un concienzudo estudio tal como hemos indicado, es suficiente base para
ser un gran organista.

A partir de aqui Goberna incluye una serie de piezas suyas para érgano, con indicaciones
de registracion que Ros califica de aberrantes, pues se limita a comparar los registros del 6rga-
no con los instrumentos de la orquesta. Como ejemplo citemos una obra suya titulada Poema

% ROS, Vicente. Indagaciones sobre la pedagogia organistica del siglo XIX. pp. 130-134.
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orgdnico dedicada a Santa Cecilia, patrona del arte musical, estrenada el 22 de noviembre de
1889. Su estructura dividida en ocho fragmentos aparece titulada de la siguiente manera, muy
ilustrativa del estilo de su musica: 1, Cantos virginales. 2, Las bodas. 3, Coloquio con su espo-
so. 4, Vision. 5, Conversion de su esposo. 6, Tempestad infernal. 7, Marcha romana. 8, Sen-
tencia, decapitacion y coro angélico.

Como se puede apreciar, musica efectista propicia para realizar grandes contrastes sono-
ros, muy en la linea de ciertos autores franceses prerromanticos.

Diversos otros métodos

Junto a los ya citados, creemos conveniente incluir otros tres que aunque no coinciden
con los anteriores en los mismos objetivos, si estdn relacionados con el érgano. Ademas se edi-
tan en la misma época y dos de ellos concretamente en la zona vasconavarra.

Meétodo tedrico-practico de Canto-llano de J. J. Santesteban®®

Editado en San Sebastidn en 1864, en el prologo el autor advierte que su objetivo es
amplificar la ensefianza del Canto-llano, descartando lo initil, reduciendo las reglas y la
nomenclatura, dando sencillez y claridad a lo que en su opinidn aparece oscuro y complicado.

Divide este trabajo en seis capitulos dedicados a los siguientes temas:

1) Del Canto-llano y su notacion.

2) De los intervalos.

3) De las llaves 6 claves.

4) Del compdas y las virgulas.

5) De la entonacioén de las notas, solfeo y vocalizacion.
6) De las escalas, tonalidades y tonos.

Este dltimo capitulo lo ilustra con numerosos ejemplos musicales en todos los tonos,
finalizando con una recapitulacién y conclusion que incluye los tonos que corresponden al
organo en relacion con el canto. La forma que emplea para las notas es la denominada Dobla-
do, que equivale a dos breves.

El método presenta asimismo diversos ejemplos musicales sacados de la Coleccion Com-
pleta de Introitos, Antifonas, Himnos, Misas, Salves y Motetes del mismo autor, editada en ocho
tomos.Termina con un Capitulo adicional titulado Canto figurado ¢ de érgano.

Este trabajo nos ilustra con mucha precision, sobre el tipo de musica de Canto-llano que
se practicaba en San Sebastidn hacia 1864, ademas de mostrarnos esta faceta de José Juan San-
testeban que completa la de musico muy sensibilizado hacia los temas populares, sin olvidar-
nos que fue uno de los primeros impulsores en la instalacién de 6rganos roméanticos franceses
en Gipuzkoa.

Tabla del indicador grdfico (n® 1), de las principales dificultades mecdnicas del Piano, Orga-
no, Armonium, & compuesta de letras, signos v cifras, inventado por Ramiro de Inchaurbe®

Editado por Louis. E. Dotésio de Bilbao, la portada aparece encabezada con grandes
letras en euskera, como forma de dedicatoria y agradecimiento a su alumna Maite Urkijo y a

% SANTESTEBAN, José Juan. Método teérico-prdctico de Canto-Llano. San Sebastidn. Imprenta de Ignacio Ramén Baroja. 1864.
67 DOTESIO, Luis. E. Indicador Grdfico. (n® I). Bilbao. Dotesio. s/d.
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sus benefactoras Encarnacién y Cecilia Usia, con el siguiente texto: EZKER ONAN ALDERA-
KO NEURE IKASLE MAITE URKIJO TA USIA-KO ENCARNACION TA CECILIA ONGILE-
Al. Estimamos que su publicacién se realiza a finales del siglo XIX.

Inchaurbe realiza este método con el propésito de ensefiar a digitar y colocar adecuada-
mente los dedos y las manos, con el fin de conseguir una correcta articulacion y pulsacién de
las notas. Aunque al principio de la obra consta que estd dedicada al piano, érgano y armonium,
en la préctica todos los ejercicios indicados son propios del piano, hasta el punto de que en
varios casos figuran ejemplos de obras de Clemente y Bertini.

Este método es un ejemplo ilustrativo de un tipo de musica escrita en la segunda mitad
del siglo XIX con el indicativo indistinto para piano 1i érgano, cuyo representante mas impor-
tante en la zona vasconavarra es como ya hemos dicho antes, Nicolds Ledesma.

M¢étodo Infalible v muy facil para afinar el piano v el 6rgano traducido del italiano por
D. Antonio Romero.%8

Simplemente como curiosidad resefiamos este método editado en Madrid, por la casa de
musica del mismo Antonio Romero.

De nuevo aparecen unidos el piano y el 6rgano, continuando el criterio mostrado en el
método anterior. Es de destacar que esta casa ofrece en su establecimiento érganos expresivos
de Alexandre, Debain, etc. denominando asi a lo que en realidad eran armoniums.

Una vez de examinados este conjunto de métodos dedicados a la ensefianza del 6rgano
en Espafa en la segunda mitad del siglo XIX, sacamos las siguientes conclusiones:

- Uno de los objetivos que se plantean la mayoria de los autores es el de proporcionar al
organista de iglesia de una preparacion adecuada, ennobleciendo asi su figura que aparece
hasta entonces muy desprestigiada por la invasion de pianistas o tocateclas (tal y como los cali-
fica Eslava), que ocupan las organistias. En este propésito coinciden desde el citado Eslava a
Ildefonso Jimeno.

- También la mayor parte de ellos coinciden en la necesidad de dotar al repertorio orga-
nistico de una serie de composiciones adecuadas al espiritu de la liturgia. Por ello casi todos
los métodos dedican una parte importante de su contenido, a la elaboracion de obras con estas
caracteristicas.

- A menudo los nuevos métodos nacen con el fin de adecuarse a la evolucién del 6rgano.
Asi vemos que los editados al principio estdn pensados en las caracteristicas del 6rgano barro-
co espafiol. Después aparece el de José Preciado para érgano de cuatro octavas. Mas adelan-
te Julidn Calvo escribe su Tratado de pedales en el Organo Moderno. Entretanto los trabajos
de Jimeno de Lerma y José M* Ubeda, hacen alusién a los avances técnicos que se van produ-
ciendo en el 6rgano. Finalmente Roberto Goberna escribe su método para un 6rgano de tipo
romdantico, de forma global y con un repertorio secularizado.

- En lo que se refiere a la ensefianza en los Conservatorios, se pueden apreciar coinci-
dencias y divergencias entre los métodos de Jos¢ M* Ubeda adoptado por el Conservatorio de
Valencia y el programa de Ildefonso Jimeno propuesto para el Conservatorio de Madrid.

Lo maés llamativo es la independencia de criterios que existe entre ambos centros, pues
el primero desarrolla sus contenidos a lo largo de tres afios, mientras que el segundo lo plantea
en cinco o seis.

%8 ROMERO, Antonio. Método Infalible y muy fécil para afinar el piano y el érgano traducido del italiano. Madrid. Romero. s/d.
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Jimeno lleva mads lejos los conocimientos que €l considera necesarios en la ensefianza del
organo, imponiendo entre otras muchas asignaturas, la improvisacion. Destaca también el
papel del organista como solista. Jimeno como otros, plantea la necesidad de poseer estudios
previos de piano antes de acceder a los de 6rgano.

De todos modos, estos métodos no debieron alcanzar gran difusiéon y prestigio, pues
como ya hemos citado antes, en el primer Congreso de Musica Religiosa celebrado en Valla-
dolid en 1907, el padre Otafio dice que no cree que existan métodos del todo recomendables
para el estudio del 6rgano, aludiendo a que los buenos organistas se dedican a las escuelas fran-
cesa, alemana o italiana.

En relacion con la zona vasconavarra, vemos que varios de los métodos citados estan
relacionados con la misma, bien a través de sus autores como es el caso de Eslava, Preciado
(organista de Tafalla), Santesteban e Inchaurbe, bien por estar publicados en esta zona, como
sucede con varios de ellos.

La pedagogia en la ensenanza de organo en Bélgica y Francia

Siguiendo las palabras del padre Otafio, citamos a estos dos paises que son los que
en nuestra opinién mayor influencia ejercieron en la ensefianza de 6rgano en Espafia, espe-
cialmente en la primera mitad del siglo XX, a través de los siguientes pedagogos y orga-
nistas:

Jacques-Nicolas Lemmens (1823-1881) y su Escuela de Organo

Nacido en Bélgica, profesor de 6rgano en el Conservatorio de Bruselas en 1849, funda
afios mds tarde en 1878, una escuela de miisica religiosa en Malinas.5°

Lemmens, considerado como el heredero de la escuela de Bach a través de Kittel, Rinck
y Hesse, produce asombro en Paris con ocasién del concierto que ofrece en la iglesia de Saint-
Vincent-de-Paul el 25 de febrero de 1852. No hay que olvidar que en Francia en esa época los
organistas poseian habitualmente una formaciéon basicamente pianistica, con escaso dominio
del teclado de pies, como era el caso de César Franck por ejemplo.

En este concierto al que acudieron invitados por A. Cavaillé-Coll, Boély, Benoist, Cavallo,
Franck, Alkan, Lefébure-Wely y otros, se pudo apreciar una nueva forma de tocar el 6rgano, por
medio de la técnica del legato, ademds del virtuosismo empleado en el pedalero, utilizando el
tacon y la punta del pie. Todo ello en un contexto de gran seriedad interpretativa. Se abre asi el
camino a una manera diferente de ensefiar e interpretar la musica de 6rgano en Francia.

Lemmens por otro lado acerca al ptiblico la musica para érgano de Bach, que hasta enton-
ces era practicamente desconocida, por carecer los 6rganos franceses de un teclado de pedal
desarrollado a la manera alemana. El empleo de la nueva técnica, le permite abordar ademads
la musica romantica que estaba en proceso de expansion por parte de César Franck y sus con-
temporaneos.

Si bien las interpretaciones que hace Lemmens de Bach, son vistas desde nuestra pers-
pectiva como romdnticas por la técnica que hemos hecho alusién, su escuela adquiere un enor-
me prestigio en Espafia tal y como lo hemos visto en los textos de Jimeno y Calvo. Posterior-
mente esta influencia tiene su continuacion a través de su discipulo Widor y més tarde de
Dupré, alumno a su vez de Guilmant, quien también estudia con Lemmens.

% CANTAGREL, Gilles y otros. Guide de la musique d orgue. Evreux. Fayard. 1991. pp. 509-511.
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La Escuela de 6rgano de Lemmens editada en 1862 como Ecole d’orgue basée sur le
Plain-Chant-Romain y de nuevo en 1920 bajo la revisién de Gigout, se divide en dos partes.
La primera lleva por titulo Notes explicatives sur le doigter de | orgue, accompagnées d exem-
ples y la segunda Ecole de la pédale.”’

La primera parte ofrece una serie de ejercicios y de pequefias composiciones de caracter
religioso, cuyo fin es la ensefianza de la técnica del /egato por medio de la sustitucion y del
glissé, finalizando con una serie de ejemplos de modulacion.

La segunda parte estd dedicada al estudio de la técnica del pedal incluyendo todo tipo de
ejercicios, escalas, dobles notas, etc. También esta parte ofrece una serie de obras de conteni-
do religioso.

Ambas ediciones hacen constar que este método ha sido adoptado por los Conservatorios
de Paris, Bruselas, Madrid, etc. De ahi la influencia de este método en Espaiia a la que hemos
aludido antes.

La fama de Lemmens se extiende por su técnica y su respeto hacia la musica religiosa.
José Antonio Santesteban, quien se convierte posteriormente en maestro de capilla de la igle-
sia de Santa Maria de San Sebastian, se traslada a Bruselas a estudiar con el famoso maestro.
Lemmens también colabora con el musicélogo Joseph Fétis y el organero Joseph Merklin con
el objetivo de renovar la construccion organera y la ensefianza de érgano en Bélgica.

En su método Lemmens recomienda empezar con los estudios de piano antes de abordar
los de 6rgano, ideas que como hemos visto son repetidas por Jimeno y Calvo. También advier-
te a los organistas de no abusar del cambio continuo de registros en la interpretacion, aprove-
chando las grandes posibilidades técnicas que ofrecen los 6rganos modernos. Estas ideas son
también expresadas por Aquilino Amezua en el Congreso de Musica Religiosa de Valladolid
en 1907.

Charles-Marie Widor (1844-1937)

Alumno de Lemmens, le sucede a César Franck en la plaza de profesor de 6rgano del
Conservatorio de Parfs, potenciando una ensefianza de alto nivel técnico que alcanza gran
renombre internacional. Después de ocuparse de este cometido desde 1890 a 1896, pasa a ocu-
parse de la clase de composicion hasta 1927. Widor actiia como concertista en diferentes pai-
ses europeos, justificando su fama de gran virtuosista del 6rgano.”!

La influencia que ejerce Widor en Espafia se manifiesta principalmente a través de la
difusién de sus ideas en las mds importantes publicaciones organisticas de la época.

En el Prélogo a la Antologia Moderna Orgénica Espafiola publicada por el padre Neme-
sio Otafio en 1909,72 este jesuita dice: ....no dejaré de unir mi débil voz a la autorizada del emi-
nente organista Mr. Widor sobre puntos cuya consideracion se hace necesaria todavia en
Esparia.”® En este texto Widor expone sus ideas sobre la construccién organera, sobre la inter-
pretacion, y sobre la postura y técnica necesarias para conseguir una buena ejecucion en el
organo con las siguientes palabras:

70 LEMMENS, Jacques. Ecole d orgue. Paris. A. Durand & Fils. 1920.
7l CANTAGREL, Gilles y otros. Guide de la musique d orgue. pp. 786-787.
72 OTANO, Nemesio. Antologia Moderna Orgdnica Espaiiola. Bilbao. Lazcano y Mar. 1909. Prélogo.

73 Alude al prélogo escrito por Widor en [ ‘Orgue de Jean-Sébastien Bach, de Pirro.
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....el 6rgano, envuelto en esa su original majestad habla como filésofo. El es el tinico
que puede desarrollar indefinidamente un mismo volumen de sonido, como para hacer
surgir de aquella idea del infinito, la idea religiosa.

Aconseja servirse del 6rgano ....arquitectonicamente, es d saber por lineas y por pla-
nos. Por lineas pasando lentamente del piano al forte, como por un declive casi imper-
ceptible, en progresion constante, sin paradas ni sacudidas....

Mas adelante dice: ....Por criminales han de ser tenidos, en efecto, y deben sefialarse
al desprecio puiblico, los que tocan como el acordeon, los que arpegian, los que ligan
mal, los que ritman al poco mas o menos. En el érgano, como en la orquesta, todo debe
llevarse d cabo con exactitud: el conjunto de pies y manos es rigurosamente necesario,
sea al atacar, sea al levantarse del teclado.

Reos de culpa son los organistas que no ligan con todo rigor las cuatro voces de la
polifonia, el tenor como el soprano, el alto como el bajo...

De este lenguaje tan abrupto y poco habitual para la mentalidad pedagégica actual, se
deduce una actitud de exigencia sin concesiones hacia unas técnicas interpretativas deficientes
que probablemente todavia eran habituales en esa época.

En 1913 aparece la publicacion Técnica de la Orquesta Moderna,” en la que este orga-
nista de nuevo desarrolla sus ideas y teorias relativas en este caso a la interpretacion de la musi-
ca de J.S. Bach para 6rgano, contraponiéndolas a las manifestadas por Berlioz.

Widor defiende un 6rgano sobrio, majestuoso, préximo al sonido orquestal, un érgano en
el que la musica de Bach se debe interpretar con exclusion de todo registro de lengiieteria en
los teclados de las manos. Widor defiende la vuelta a esas Mutaciones que los Alemanes han
tenido el buen sentido de no abandonar jamds, aboga por un érgano cuya solidez de mecanis-
mo tan sencillo de los Organos del XVIII° siglo, ha desafiado la concurrencia y triunfado de
todas las tentativas modernas, neumadaticas o eléctricas.En este texto Widor elogia sin reservas
la escuela de Lemmens unida a los instrumentos de Cavaillé-Coll.

El P. Otafio aprovecha de nuevo el Prélogo de su Antologia Orgdnica Prdctica,” edita-
da en 1915, para citar este texto de Widor, calificindolo como precioso capitulo, quedando asi
de forma evidente el aprecio y respeto que se le tenia en Espafia a las ideas de este destacado
organista y pedagogo.

La Escuela de Marcel Dupré (1886-1971)

Heredero de la tradicion organistica francesa a través de Guilmant y Vierne, es nombra-
do profesor de 6rgano del Conservatorio de Paris, donde permanece de 1926 a 1954.

Dupré es autor de diversos métodos de organo: Traité d improvisation (1926), Méthode
d’orgue (1927), Manuel d’accompagnement du plain-chant (1937), en los que preconiza el
dominio del piano como base de la técnica del 6rgano, siguiendo la tradicién ya implantada por
Lemmens.

La influencia de la escuela de Dupré es muy acusada en Espafia especialmente a través

de la edicion que realiza de la obra integral para 6rgano de J.S. Bach y otros compositores. En
estas ediciones Dupré aporta su visién interpretativa incluyendo indicaciones de registracion,

74 WIDOR, Charles-Marie. Técnica de la Orquesta Moderna. Continuacién al Tratado de Instrumentacién y Orquestacién de H. Berlioz.
Version espaiiola de F. Pedrell. Paris-Bruselas. H. Lemoine y Cia. 1913. pp. 176-188.

75 OTANO, Nemesio. Antologia Orgdnica Prdctica. (Il Vol.) Casa Erviti. San Sebastian. 1915.
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tiempos, fraseo y digitacion, bajo una perspectiva enormemente romantizada y personal de esta
musica.

Estas ediciones y especialmente la de Bach se convierten en el medio habitual a través
del cual los alumnos de los conservatorios espafioles acceden al conocimiento de este compo-
sitor todavia hasta hace afios relativamente recientes.

Dupré mantiene una vinculacion especial con el 6rgano Cavaillé-Coll de la iglesia de
Santa Maria del Coro de San Sebastidn, donde acude en mas de una ocasion, especialmente con
motivo de la restauracién proyectada por F. Prince para el afo 1929.

A esta inauguracién acuden los organistas mds importantes de la zona vasconavarra.
Entre ellos el padre Otafio, quien no duda en alabar sin reservas a este prestigioso organista con
estas palabras:’®

Marcel Dupré tiene el organo, los teclados, los pedales y las combinaciones en la
cabezay en el corazon. Su inmensa facilidad, su dominio absoluto del érgano hacen pen-
sar que actua sin esfuerzo, que se produce sin dificultad alguna, como algo natural y
espontaneo, facil de conseguirse. Ejecuta dificultades con digitacion magica. Toca de
memoria, y al vaciar sobre los teclados el contenido de la partitura, va discurriendo con
las manos y con los pies, la combinacion precisa y ejecuta y ejercita como si fuera una
sola nota mas de la composicion.

Todo lo domina. Se lleva nuestra admiracion con los aplausos que al salir de la Igle-
sia de Santa Maria, un numeroso ptublico le ha ofrecido como premio de su brillantez y
espléndido concierto, el cual sirve para la mds perfecta conservacion de ese maravillo-
so, incomparable y grandioso érgano de la Iglesia de Santa Maria.

Este parrafo sirve de muestra para apreciar el grado de admiracion que se profesa no s6lo
a Dupré, sino hacia el conjunto de organistas y pedagogos de origen belga y francés citados.
Sus ideas y su virtuosismo aparecen unidas en el respeto hacia un patrimonio organistico que
también proviene en su mayoria de esos mismos paises. Todo ello explica el nivel de influen-
cia que llegan a ejercer en la ensefianza de 6rgano que se imparte en Espaifia a lo largo de la
primera mitad del siglo XX.

76 El Pueblo Vasco. San Sebastidn, 6 de Septiembre de 1928.
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Azpeitia. Fabrica de Organos Aquilino Amezua.

Aquilino Amezua. D. Ignacio F. Eleizgaray, organista de Azpeitia
(Gipuzkoa).
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Padre Nemesio Otarfio.

De pie: Beltran Pagola, Joseba Olaizola, Pablo Sorozdbal, Luis Urteaga,
José M? Beobide, Miguel Echeveste, José Izurrategui.
Sentados: P. Otafio, Gabiola, P. Donostia, Guridi, Almandoz.
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Hilarion Eslava.

José Juan Santesteban. José Antonio Santesteban.
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Hermanos Aldalur.
José Inazio (organista); Pedro (parroco); Sebastidn (mtsico).
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Organo Cavaillé-Coll de la Basilica de Loyola (Azpeitia), de 1889.
(Foto: Organos de Gipuzkoa).






