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De arqueologia musical. La masica barroca

y la Exposicion Universal de 1889

ANNEGRET FAUSER

La Exposition Universelle de 1889 en Paris fue una de las ferias de mayor
éxito de la historia. En los seis meses que durd, entre mayo y noviembre de
1889, mas de 30 millones de personas visitaron un recinto que se extendia a
lo largo de casi 1 km? en las inmediaciones de la recién erigida Torre Eiffel.
Los visitantes pudieron admirar los objetos llevados hasta alli por 61.722 expo-
sitores y explorar las Gltimas innovaciones y la tecnologia mas novedosa.' La
exposicion proporcionaba una vision de Francia como una nacion de progre-
so industrial y social en el corazon de Europa. Pero también se conmemoraba
con ella el centenario de la Revolucion Francesa de 1789 y ello anadia un
sesgo explicitamente retrospectivo a la Exposition Universelle de 1889.2 Hubo
numerosas exposiciones historicas, que se ocuparon desde la evolucion de la
vivienda humana a lo largo de los siglos a otras dedicadas al arte y el teatro
francés, lo que traslado a los visitantes en el tiempo y en el espacio hasta lle-

1. Datos tomados de D. Brisson: La Tour Eiffel. Para un breve estudio y evaluacion de
la Exposicion Universal de 1889, véase P. Ory: LExpo Universelle. La Exposicion Universal
de 1889 se sitia en su contexto historico en L. Aimone y C. Olme: Les Expositions universe-
lles, 1851-1900. Sobre la musica en la Exposition Universelle, véase A. Fauser: “World Fair —
World Music”, en Nineteenth-Century Music Studies.

2. Véase P. Ory: LExpo Universelle, 17-23. Véase también P. Ory: “Le Centenaire de la
Révolution francaise”, Les Lieux de mémoire; E. J. Hobsbawm: Echoes of the Marseillaise,
69-76; y R. Gildea: The Past in French History, 17-19.
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gar al mundo moderno de 1889. Lo cierto es que una conciencia tan pronun-
ciada de la historia se celebraba como un modo de expresar la mentalidad pro-
gresista de la civilizacion anfitriona, porque “este gusto por lo retrospectivo
indica en un pueblo un estado de civilizacion avanzado”.?

La musica desempend un papel importante en esta tarea de exhibir el pro-
greso y la historia de la nacion. El estreno de la 6pera wagneriana de Jules
Massenet Esclarmonde en mayo de 1889 le mostré al mundo que el teatro
francés se encontraba a la vanguardia de la “musica del futuro”.* Los concier-
tos oficiales del repertorio francés mostraban tanto el rico legado del pais
como su vision artistica. Otros acontecimientos musicales, sin embargo, con-
tribuyeron de manera mas especifica a la labor retrospectiva de la Exposition.
Las actividades musicales que evocaron e invocaron el pasado no se limitaron
a la musica francesa, y un estudio mas detallado de varios acontecimientos
podria ilustrarnos sobre los modos en que la musica antigua —y, mas especi-
ficamente, la musica barroca— fue recibida en el contexto de la Exposition
Universelle de 1889. La mayor parte de estos actos retrospectivos se concen-
traron en las dos ultimas semanas de mayo y las dos primeras de junio con
conciertos de musica de camara francesa e italiana, por un lado, y una inter-
pretacion del Mesias de Haendel, por otro. Estos conciertos y su recepcion
muestran de modo paradigmatico como temas nacionalistas y musicales po-
dian entrecruzarse de maneras fascinantes con el interés arqueologico por des-
cubrir las raices y el legado musical propios.

Conciertos de musica antigua

Los conciertos estaban a la orden del dia en la Exposition Universelle,
donde fabricantes de pianos como Pleyel y Erard, en particular, tenfan cada
uno su propia serie. En 1889, la musica barroca, especialmente obras de
Haendel y Bach, tenfan un lugar firmemente establecido en el repertorio.
Como ha mostrado Katharine Ellis, asi sucedia en el caso concreto de las muje-
res pianistas, cuya imagen musical como intérpretes y no como improvisado-
ras aparecia determinada por su género, encajando asi perfectamente con la
creciente museificacion en el siglo XIX del repertorio de concierto.” No cons-

4”

3. “[...] ce gott du rétrospectif marque chez un peuple un état de civilisation avancé”.
Citado de Exposition universelle de 1889: Les expositions de I'Etat au Champ-de-Mars et a
I'Esplanade des Invalides (Paris: Imprimerie des Journaux officials, 1890), vol. 2, 250, reco-
gido en P. Ory: L'Expo Universelle, 17.

4. Para una coleccion de resenas, véase A. Fauser (ed.): Jules Massenet: “Esclarmonde”.

5. K. Ellis: “Female Pianists and Their Male Critics”, Journal of the American
Musicological Society, 50:3 (1997).
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tituye por ello ninguna sorpresa encontrar a Haendel y Bach muy frecuente-
mente en conciertos ofrecidos por mujeres pianistas, como el que dio Madame
Depecker el 1 de agosto de 1889 (Tabla 1), en el que Schubert, Chopin y
Godard compartieron programa con un Air varié de Haendel y una Gavotte de
Bach.

Tabla 1. Programa de concierto, Pianos Erard, Exposition Universelle de 1889.

Audition donnée par M™ DEPECKER
Jeudi 1= Aolt, a 9 heures du soir

Air varié Haendel
Gavotte, en mi Bach

1¢ Concerto Chopin
Scherzetto Alph. Duvernoy
Valse Chromatique Godard

Roi des Aulnes Schubert-Liszt
Militdr-Marsch Schubert-Tausig

Fuente: Bibliotheque Nationale de France, Dossier Programmes de Concerts
Exposition Universelle 1889.

Sin embargo, estos recitales de piano en los que la musica barroca apa-
recia como una parte del repertorio actual difirieron muy significativamente de
los cinco conciertos de musica antigua que se presentaron conscientemente
como retrospectivos. Incluso sus titulos delataban, de hecho, un esfuerzo
consciente por crear una dimension historica en el repertorio musical al deci-
dir bautizarlo con los nombres de “musique ancienne” o “historique”. Justo al
comienzo de la Exposition Universelle, el 25 y el 31 de mayo de 1889, los pari-
sinos pudieron oir dos conciertos de Musique francaise ancienne et moderne,
seguidos de dos conciertos de Musique italienne ancienne et moderne a prin-
cipios de junio. Tanto los conciertos de musica francesa como los de italiana
mezclaban musica contempordnea y mds antigua en cada uno de ellos, pero
separaban una y otra en secciones diferentes.® Tres meses mas tarde, el 9 de
septiembre de 1889, Alexandre Guilmant ofrecia un Concert historique d’orgue
et de chant que incluia musica de Gabrieli a Lemmens en un orden conscien-
temente cronologico.

Los dos conciertos franceses se abrieron con musica de camara de com-
positores como Camille Saint-Saéns, Edouard Lalo y Charles-Marie Widor,

6. Malou Haine (“Concerts historiques”, en Musique et Société, 133) supuso que los pro-
gramas se dividian en una velada moderna y una velada de musica antigua, lo que es sen-
cillamente un error.
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seguida de musica de Marin Marais, Jean-Philippe Rameau, Francois Couperin
y otros compositores de los siglos XVII y XVIII (Tabla 2). Ninguna de las pie-
zas barrocas resultaba desconocida para el puablico parisino y algunas de las
obras de Rameau y Couperin eran incluso piezas predilectas del repertorio
barroco que se habian tocado en numerosos concerts historiques en las déca-
das anteriores.” El mayor atractivo de estos dos conciertos, sin embargo, fue la
interpretacion de las antiguas obras en “instrumentos auténticos”: un clave de
1769 construido por Pascal Taskin, y reproducciones de una viola da gamba,
una viola d’'amore y un “quinton”.® Los criticos se centraron en la interpreta-
cion de las piezas antiguas en sus resenas de los conciertos, ocupandose so6lo
someramente del bloque moderno. Dos temas parecen haber prendido su
atencion: el uso de instrumentos antiguos y el significado nacionalista que
podria atribuirse a esta iniciativa.

Tabla 2. Transcripcion de los programas de dos conciertos de Musique francaise
ancienne et moderne, 25 y 31 de mayo de 1889. Ambos programas contienen la
siguiente nota: “La Partie ancienne sera jouée sur les instruments du temps”.

1. Palais du Trocadéro, 25 de mayo de 1889.

1. Trio pour Piano, Violon et Violoncelle C. Saint-Saéns
MM. Diémer, Rémy et Delsart
2. Les Berceaux G. Fauré
Le Doux Appe Ch. M. Widor
M" Lépine
3. Suite pour Violon et Piano E. Bernard
MM. Rémy et Diémer
4. Suite pour Hautbois et Piano L. Diémer
MM. Gillet et Diémer
5. Canzonetta du 3™ quatuor a cordes G. Alary
Sérénade pour instruments a cordes E. Lalo
MM. Rémy, Parent, Van Waefelghem et Delsart
6. Sonate pour violoncelle Berteau (1700)
M. J. Delsart (Fondateur de I'Ecole

de Violoncelle)

7. Como ha mostrado Katharine Ellis, la consciencia de este repertorio se remonta a
comienzos del siglo XIX, especialmente con las ediciones e interpretaciones de Aristide y
Louise Farrenc, y Amédée Méraux. Véase Katharine Ellis: Historic Presents.

8. E. Poulain de Cormon: “Séances de Musique de Chambre”, Le Guide musical, 6: “C’est
sur des instruments authentiques que MM. Delsart et Diémer ont donné au Trocadéro leur
premiére séance le samedi 25 mai”. Al final de este articulo aparecen referencias completas
a periodicos. Para una descripcion del clave de Taskin, véase M. Elste: “Nostalgische
Musikmaschinen”, en Kielklaviere, 244-45.
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Le Carillon de Cythere
Le Coucou
Gavotte
Clavecin: M. L. Diémer
a Sarabande grave pour la Viole de gambe
M. J. Delsart
b Menuet pour la Viole d’amour
Van Waefelghem
Ariette de la Belle Arséne
M' Lépine
Pieces en concert (Clavecin, Fliite et Basse)
Menuets, Tambourin, L'Indiscréte
MM. Diémer, Taffanel et Delsart
Clavecin de P. TASKIN (1769)

2. Palais du Trocadéro, 31 de mayo de 1889.

10.

Trio pour Piano, Violon et Violoncelle
MM. Diémer, Rémy et Delsart
La Jeune Captive
M' Lépine
Adagio et Vivace de Pieces pour Violoncelle
et Piano (Transcrits par J. Delsart)
MM. J. Delsart et Widor
Barcarolle mélancolique et Scherzo
M. Taffanel
Duos pour deux Violons
(Berceuse, Minuet, Sérénade)
MM. Rémy et Parent
Sarabande et Menuet pour Quinton
Viole d’amour et Viole da gambe
MM. Balbreck, Van Waefelghem et Delsart
Musette en rondeau
Le Rappel des Oiseaux
Le Réveil-Matin
Clavecin: M. L. Diémer
Andante pour Viole d’amour
Van Waefelghem
Sarabande et Musette pour Viole de gambe
M. J. Delsart
Romance
Vieille Chanson normande
M' Lépine
Le Tambourin, pieéce pour Violon
M. Rémy

F. Couperin (1720)
Claude Daquin (1735)
Rameau (1741)
Marais (1692)
Milandre (1770)
Monsigny (1775)

Rameau (1741)

E. Lalo
Ch. Lenepveu

Ch. M. Widor

Ch. Lenepveu

B. Godard

Marais (1692)

Rameau (1741)
Rameau

F. Couperin (1720)
Milandre (1770)
Marais (1692)

Garat
(Auteur inconnu)

Leclair (1738)
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11. Pieces en concert (Clavecin, Flite et Basse) Rameau (1741)
La Forqueray, la Timide, la Pantomime
MM. Diémer, Taffanel et Delsart
Clavecin de PASCAL TASKIN (1769)

Fuente: Programas de concierto de la coleccion de la Bibliotheque Historique de la
Ville, Paris.

Segun el critico musical Adolphe Jullien, los dos conciertos ofrecieron no
solo las obras “mds atractivas”, sino también “las mas novedosas” que podian
oirse en el contexto de la interpretacion musical actual.’ Estos programas in-
cluian “paginas exquisitas de musica antigua” y especialmente de Rameau, “el
mds grande musico francés anterior a Berlioz”, a pesar de que la limitacion al
clave y a la musica de cimara —como se lament6 Jullien— podria no hacer-
le justicia enteramente."” Charles Darcours, en su resena para Le Figaro, tam-
bién resaltaba la importancia nacional de los compositores barrocos al identi-
ticarlos como “los verdaderos creadores de la musica francesa, los practican-
tes de un arte singularmente mds nacional que el que poseemos en la actua-
lidad”." La pulla de Darcours va dirigida a la musica moderna francesa en
cuanto que influida primero por los italianos y después por Wagner y, por
tanto, con una extrema necesidad de refundarse sobre una tradicion francesa
redescubierta. Sin embargo, como senalaron los criticos, este arte nacional sur-
gi6 del ancien régime y, en consecuencia, de un periodo muy anterior a la
revolucion celebrada en la Exposition Universelle de 1889." Se programo una
retrospectiva musical de opéra comique revolucionaria a principios de junio,

9. A. Jullien: “Revue musicale”, Le Moniteur universel, 2: “Savez-vous ce qu’il y a eu de
plus intéressant, en fait de musique, au Trocadéro, de plus attrayant et surtout de plus nou-
veau? Ce sont deux séances de musique de chambre ancienne et moderne, organisées par
MM. Diémer et Delsart, et dans lesquelles ces deux artistes, jouant en perfection du clave-
cin et de la viole de gambe, nous ont fait connaitre de charmantes pieces de Rameau, de
Couperin, de Marais”.

10. A. Jullien: “Revue musical”, Le Moniteur universel, 2: “[...] ces exquises pages de
musique ancienne. Ce pauvre Rameau, le plus grand des musiciens francais avant Berlioz,
aurait-il dQ attendre cent cinquante ans avant d’étre ainsi remis en honneur, avec ces petits
badinages de musique intime, par deux artistes de gott et sans sanction d’aucun comité offi-
ciel?”.

11. C. Darcours: “Notes de musique”, Le Figaro [juniol, 6: “[...] les véritables créateurs de
la musique francaise, les pratiquants d’'un art singuliérement plus national que celui que
nous possédions aujourd’hui [...]".

12. A. Jullien: “Revue musical”, Le Moniteur universel, 2: “[...] le succes, il faut bien le
dire, a été pour les vieux maitres du siecle denier, tous antérieurs a I'année 1789 et qui, des
lors, ne rentrent méme pas dans Exposition centennale, telle qu'on I'a entreprise et réali-
sée pour les productions des Beaux-Arts”.
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mientras que los conciertos de Diémer celebraban un pasado mds extenso y
global que algunos criticos, como Poulain de Cormon, identificaron como per-
teneciente a un mundo aristocratico restrictivo y exclusivo.®

Los propios instrumentos se convirtieron en estas interpretaciones en
objetos significantes de un pasado. Las violas eran “italianas” y, por ello, fas-
cinantes, pero como instrumentos no merecian necesariamente tanta atencion
critica. De hecho, el mayor logro de los instrumentistas de cuerda del concierto
consistio en su capacidad para tocar igual de bien instrumentos tanto moder-
nos como antiguos en el mismo concierto: violonchelo y viola da gamba, viola
y viola d’amore, violin y pardessus de viole. Esta proeza fue lograda por varios
destacados musicos parisinos, incluidos el clavecinista Louis Diémer, el vio-
lonchelista Jules Delsart y el violista Louis van Waefelghem. En estos dos con-
ciertos, la competencia era entre la version antigua, “primitiva”, de los instru-
mentos y sus hermanos mas modernos y progresivos.' Sin embargo, el clave
de Diémer, “esta preciosa reliquia”, desempend un papel diferente, aunque la
propiedad del instrumento creaba un intrigante vinculo con la modernidad
musical: el actual propietario era el nieto del constructor y un bajo famoso,
Emile-Alexandre Taskin, que cantd el papel de Phorcas en el mas reciente
estreno operistico: Esclarmonde de Massenet.” Atrajo la atencion del puablico
hasta el punto de que los oyentes acudieron junto al escenario después del
concierto para que Diémer les ilustrara sobre el instrumento.'

Mas que cualquier otro instrumento, el clave se convirtié en un simbolo
de esta musica antigua, y siempre tan francesa, interpretada en los dos con-
ciertos. En una resefa titulada “Les clavecinistes francais a 'Exposition”, René

13. Para la retrospectiva de opéra comique, véase A. Fauser: “World Fair — World Music”,
Nineteenth-Century Music Studies, 196. E. Poulain de Cormon: “Séances de Musique de
Chambre”, Le Guide musical, 5: “Au temps jadis la musique beaucoup moins vulgarisée que
de nos jours était renfermée dans un cercle restreint et intime”.

14. R. de Récy: “Chronique musicale”, Le Revue bleue, 764. Seis meses antes, Arthur
Pougin elogid explicitamente tal progreso en relacion con el virtuosismo de los mismos
intérpretes: “Tout ceci était fort intéressant non seulement au point de vue de la musique
exécutée, qui vaut certes la peine d’étre entendue, ne flt-ce que comme constatation de 'é-
tat de l'art il y a 150 ou 200 ans, mais aussi parce que cela nous faisait connaitre des ins-
truments aujourd’hui disparus et dont on ne peut se faire quune idée toute relative. C’est M.
Van Waefelghem et M. Delsart qui nous ont rendu le viole d’amour et la basse de viole, et
l'on peut assurer, sans crainte de se tromper, que ces excellents artistes, au jeu si remar-
quable et si pur, feraient pilir les ombres des plus fameux virtuoses du XVIII® siecle, les
Forqueray, les Marais et autres, si ceux-ci pouvaient entendre leurs successeurs”. (A. Pougin:
“Concerts et soirées”, Le Ménestrel, 31).

15. “Primitive” y “cette précieuse relique”, ambos en E. Poulain de Cormon: “Séances de
Musique de Chambre”, Le Guide musical, 5.

16. E. Stoullig: “Musique”, Le National, 2.
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de Récy exploraba los motivos por los que “el espiritu del clave es el espiritu
mismo del siglo XVIII francés” al declararlo el “juguete” musical predilecto de
una época caracterizada por el arte de Marivaux, Voltaire y Boucher.” Pero
esto demostrd ser un asunto de doble filo: no s6lo De Récy, sino también
Saint-Saéns, en sus articulos para la revista republicana Le Rappel, equipararon
el encanto y la elegancia del instrumento con la volubilidad, delicadeza y fra-
gilidad femeninas.” Asi, estas pequenas piezas de Rameau y Couperin inter-
pretadas por Diémer podian ser solo un reflejo parcial de la musica verdade-
ramente nacional de la época, especialmente la tragédie lyrique. Sin embargo,
si se entendian como delicadas miniaturas que apuntaban hacia sus hermanas
mayores, podian convertirse en poderosos simbolos del linaje histérico fran-
cés en la musica.” No solo se referfan a un pasado atin no contaminado por
la influencia extranjera; podian verse también como esenciales para las inno-
vaciones presentes y futuras de la musica francesa. No es casual que las pie-
zas mas antiguas se emparejaran con obras como la Suite de Diémer y los Trios
con piano de Saint-Saéns y Lalo, composiciones todas ellas escritas sin amba-
ges en una vena tradicionalmente francesa con respecto tanto a su estructura
formal como a su referencia historicista a los modelos clasicos.

Este linaje, sin embargo, se vio cuestionado por los programas de los dos
conciertos italianos que comenzaron una semana mas tarde (Tabla 3). Los con-
ciertos representaban un momento culminante de la breve temporada ofreci-
da por la compania de 6pera italiana, organizada durante los meses de abril a
junio por el editor italiano Sonzogno en Paris, en el Théitre de la Gaité.
Ademas de obras de Verdi, Rossini y los compositores actuales de Sanzogno,
el programa contenia algunas de las piezas mas conocidas de musica antigua
en la Francia del siglo XIX, especialmente el madrigal de Palestrina Sulle rive
del Tebro, una pieza predilecta desde los tiempos de Choron.? Otra musica del
programa que gozaba de la predileccion de los franceses era el aria de

17. R. de Récy: “Chronique musicale” en Le Revue bleue, 763: “Car l'esprit du clavecin,
C’est esprit méme du XVIII¢ siecle francais”. En el “salon” de 1889, Horace de Callias (m.
1921) expuso un cuadro, “Une soirée de clavecin”, que colocaba a Diémer en el espacio
interior feminizado del salon. Se reproduce una pequena imagen en H. R. Cohen (ed.): Les
gravures musicales, vol. 2, 898.

18. C. Saint-Saéns: “Le ‘Rappel’ a 'Exposition”, Le Rappel, 2: “Et c’est délicieux ! c’est bien
I'instrument du boudoir, de la femme nerveuse et délicate, sur lequel on peut accompagner
un chant discret, une mélodie murmurée dans l'oreille entre deux propos d’amour”.

19. A. Jullien: “Revue musicale”, Le Moniteur universel, 2.

20. El titulo correcto del madrigal es “Alla riva del Tebro”. Sobre la recepcion francesa
de Palestrina (y especialmente sobre la popularidad de Alla riva del Tebro), véase K. Ellis:
“Palestrina et la musique dite ‘palestrinienne”, en La Renaissance et sa musique au XIX© sie-
cle, 155-90.
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Stradella “Pieta, Signore” —segun fuentes contemporianeas, muy probable-
mente una imitaciobn compuesta por Louis Niedermeyer—, arreglada para
orquesta como un “air d’église”.* Pero los italianos también programaron una
Gavotte para instrumentos de viento de un tal Lulli (reparese en la grafia ita-
liana) y la obertura para la 6pera de Cherubini Le due giornate (reparese en
el titulo italiano).

Tabla 3. Reconstruccion de los programas de dos conciertos de Musique italienne
ancienne et moderne, 5 y 12 de junio de 1889.

1. Théatre de la Gaité, 5 de junio de 1889.
Premiere Partie

Ouverture d’lIl matrimonio segreto Domenico Nicola Cimarosa (1749-1801)
Scherzo a trios voix chanté par les choeurs Giovanni Battista Martini (1706-1794)
Air d’église exécuté par l'orchestre Alessandra Stradella (1639-1682)
Cantate Povera Pellegrina par Mlle Bevilacqua Domenico Scarlatti (1685-1757)
Gavotte, pour instruments a vents Jean-Baptiste Lulli (1632-1687)

Air Pur dicesti chanté par Mlle Calvé Antonio Lotti (1666-1740)

Ronda chantée par les chceurs Luigi Cherubini (1760-1842)

Pastorale orchestrée par G. Martucci Giuseppe Sammartini (1695-1750)

Deuxiéme Partie
Scene et air du troisieme acte de 'opéra Stella Salvatore Auteri (1845-1924)
par Mlle Jodici et les choeurs
Romance sans paroles, pour instruments a cordes Giovanni Bolzoni (1841-1919)
Cavatine de Ernani chantée par Mlle Calvé Giuseppe Verdi (1813-1901)
Gavotte pour instruments a cordes orchestrée Giovanni Sgambati (1841-1914)
par Mancinelli
Confutatis maledictis de la Messe de Requiem Giuseppe Verdi (1813-1901)
chanté par M. Navarrini
Symphonie en mi mineur Alberto Franchetti (1860-1942)
a) Allegro
b) Larghetto
¢) Vivace

2. Théatre de la Gaité, 12 de junio de 1889.
Premiere Partie

Ouverture de Le due Giornate Luigi Cherubini (1760-1842)
Madrigal Sulle rive del Tebro chanté par les Giov. Pierluigi da Palestrina
cheeurs (1525/6-1594)

21. K. Ellis: Historic Presents, Apéndice. Tanto Katharine Ellis como Sarah Hibberd pre-
sentaron recientemente otra hipotesis en relacion con el autor, identificindolo probable-
mente con Francois-Joseph Fétis.
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Air de la Biondina in Gondoletta chanté par Ferdinando Paér (1771-1839)

Mme Muller de la Source
Gavotte Giovanni Battista Martini (1706-1784)
Ballata: La Zingara chanté par Mlle Calvé Gaétano Donizetti (1797-1848)
Madrigal 1l Giocatore sfortunato chanté Giovanni Clari (1677-1754)

par les cheeurs

Deuxiéme Partie

Danse des fleurs et Sarabande de I'opéra Spiro Samara (1861-1917)
Flora mirabilis exécutés par l'orchestre

Air du 3¢ acte de Flora mirabilis chanté par Spiro Samara (1861-1917)
Mlle Calvé

Trio de L'Ttaliana in Algeri chanté par Gioachino Rossini (1792-1868)
MM. Fagotti, Navarrini et Frigiotti

Symphonie en mi mineur Alberto Franchetti (1860-1942)
a) Allegro
b) Larghetto
¢) Vivace

La Forza del destino Air, cheeur et final du Giuseppe Verdi (1813-1901)

3e acte chanté par Mme Jodici, M. Navarrini
et les choeurs
Symphonie en do Luigi Forino (1868-1936)

Fuente: Anuncios y resefias de conciertos en Le Figaro, Gil Blas, Le Temps y Le Soir.

La prensa francesa se dio un festin: Nicolet, del periddico Le Gaulois, exi-
gia que “Lulli” y Cherubini fueran reivindicados para Francia en vez de ser tra-
tados como italianos; lo mismo hizo Johannes Weber desde las paginas de Le
Temps.?> Weber también sefiald que interpretar muasica antigua exigia una capa-
cidad musical superior, dando a entender que esta excelencia se hallaba
ausente en la interpretacion de los musicos italianos.? También, en contraste
con los conciertos franceses, las ejecuciones italianas se realizaron integra-
mente con instrumentos modernos y ademas, segin Arthur Pougin, los italia-
nos fracasaron en su cometido historico porque no entendian la naturaleza de
un concierto historico, que deberia ofrecer una clara guia en términos crono-

22. Nicolet: “Courrier des Spectacles”, Le Gaulois, 3: “Mais quoi! il nous semble que la
France a quelque droit de revendiquer Cherubini et Lulli”. J. Weber: “Critique musicale”, Le
Temps [junio], 3: “Une gavotte me semble bien connue ; elle est de Lully, dont le nom a été
rendu a son orthographe italienne primitive. Il était Italien comme Meyerbeer était
Allemand”.

23. J. Weber: “Critique musicale”, Le Temps [juniol, 3: “Le programme du premier concert
embrassait une période de plus de deux siecles; mais I'exécution de I'ancienne musique n’est
pas toujours facile, parce que les morceaux relativement simples exigent une interprétation
trés correcte, une diction expressive et juste sans la moindre exagération”.
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logicos y eruditos a la manera de los Concerts historiques parisinos. “La vela-
da, que adoptd una suerte de cardcter historico debido a la composicion del
programa, estaba dividida en dos partes, una dedicada a musica antigua y la
otra a musica absolutamente contemporanea. Pero desde este punto de vista
[parisino], la ordenacion de este programa era defectuosa y las indicaciones del
programa eran insuficientes. En efecto, para la parte antigua habria sido nece-
sario, en vez de mezclar todo, seguir un orden riguroso y determinado, el
orden cronologico, y hacernos escuchar, por ejemplo, Lully, Stradella y Lotti,
que pertenecen al siglo XVII, antes de Cimarosa y el Padre Martini, que son
del XVIII. Por otro lado, ;por qué no indicar en el programa de qué obras se
han extraido la Gavotte de Lully y la ‘Ronde’ de Cherubini? Esta informacion
no habria sido superflua para el puablico, al que, entre nosotros, le gusta estar
informado de un modo preciso y completo”.*

A Pougin debieron gustarle a buen seguro las taxonomicas notas al pro-
grama redactadas para el posterior concierto de oOrgano presentado por
Alexandre Guilmant, con nombres y fechas de compositores, su “escuela” y los
titulos de las piezas, todo ello en orden cronologico (Ilustracion 1). El progra-
ma de Guilmant recorria un espectro internacional que iba de Andrea Gabrieli,
Monteverdi y Byrd a Muffat, Buxtehude, Rameau y Clerambault. Sin embargo,
del “Air du Triomphe de I'Amour” de Lully se afirma de modo inequivoco que
pertenece a la “Ecole francaise”® Guilmant representd a Lully y a Rameau
como compositores de 6pera y no de musica sacra (en ambos casos, por cier-
to, por medio de arias para bajo), en marcado contraste con sus contempora-
neos alemanes Muffat, Froberger, Buxtehude y Bach. El programa de Guilmant
encajaba por tanto en el muy asentado concepto decimonodnico de la musica
barroca francesa como profana —incluso en el contexto de un recital de 6rga-
no—, que puede relacionarse con la imagen que Paris tenia de si misma como

24. A. Pougin: “Semaine théitrale”, en Le Ménestrel, 178-79: “La s€ance, qui prenait une
sorte de caractére historique par le fait de la composition de son programme, était divisée
en deux parties, I'une consacrée a la musique ancienne, l'autre a la musique absolument
contemporaine. Mais si 'on se place a ce point de vue, 'ordonnance de ce programme était
défectueuse, et les indications étaient insuffisantes. Il ett fallu, en effet, pour la partie ancien-
ne, au lieu d’entre méler toutes choses, suivre un ordre rigoureux et déterminé, 'ordre chro-
nologique, et nous faire entendre, par exemple, Lully, Stradella et Lotti, qui appartiennent
au dix-septieme siecle, avant Cimarosa et le Pére Martini, qui relevent du dix-huitieme sie-
cle. D'autre part, pourquoi ne pas indiquer sur le programme de quels ouvrages sont extraits
la Gavotte exécutée de Lully, et la (Ronde» de Cherubini? Ces renseignements n’eussent pas
été superflus pour le public, qui, chez nous, aime a étre informé dune facon certaine et
complete”.

25. Programa para la 9™ Séance d’Orgue ofrecido por Alexandre Guilmant en la Salle des
Fétes del Trocadéro, 9 de septiembre de 1889 (Coleccion de la Bibliotheque Historique de
la Ville, Paris).
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un centro de produccion operistica (tanto histoéricamente como en la actuali-
dad), por un lado, y, por otro, con la relacion enormemente problemadtica
de los franceses con el “grand motet” como un género pesado e incomodo de
musica sacra.” El concierto de Guilmant fue alabado por los criticos como un
modelo para conciertos historicos con respecto tanto a la programacion como
a la ejecucion. De hecho, el éxito del concierto fue tal que Charles Darcours,
de Le Figaro, predijo conciertos futuros basados en el mismo modelo.”

El Mesias de Haendel en el Trocadéro

Todos estos conciertos historicos se vieron eclipsados, sin embargo, por
la interpretacion de una gran obra, el Mesias de Haendel, el 10 de junio de
1889 en la Salle des Fétes del Trocadéro en beneficio de la Société philantro-
pique, una institucion benéfica creada por el Principe Auguste d’Arenberg y
bajo el patronazgo de la Condesa de Greffulhe. El concierto tuvo tanto €xito
que cientos de asistentes hubieron de volverse por donde habian venido, a
pesar del alto precio de las entradas. Segin Marc Gérard en Le Gaulois, se
recaudaron mas de 30.000 francos. Una segunda interpretacion —de nuevo
en el Trocadéro—, cuyos beneficios fueron a parar al orfanato de Biding (en
Alsacia-Lorena), tendria lugar dos meses mas tarde, el 3 de agosto de 1889.

El acontecimiento fue saludado como una oportunidad “grande y tGnica”
de oir la “obra maestra universal” de Haendel.* Como escribioé el columnista
de sociedad de Le Gaulois: “Con la Exposition en pleno apogeo, el momento
del concierto no podria haberse elegido mejor”.* Anunciado en la prensa
desde finales de mayo, el concierto recibid el tratamiento que la prensa fran-
cesa reservaba normalmente para un estreno operistico. La Gltima vez que el
Mesias se habia interpretado en Paris habia sido catorce anos antes, en un con-
cierto celebrado en el Cirque des Champs-Elysées el 14 de enero de 1875 y
dirigido por Charles Lamoureux. Antes del concierto de 1889, numerosos arti-

26. Mientras que Palestrina, Stradella y otros compositores italianos entraron a formar
parte rapidamente del repertorio sacro de la musica antigua durante el siglo XIX, las com-
posiciones religiosas francesas se limitaban principalmente a las de Goudimel. El “grand
motet” resultaba problematico por razones tanto estilisticas como religiosas dado su vincu-
lo con la fraccion gilica de la Iglesia Catdlica. Véase K. Ellis: Historic Presents. Sobre las
nociones parisinas de Paris como capital operistica, véase H. Lacombe: The Keys to French
Opera.

27. C. Darcours: “Notes de musique”, Le Figaro [octubre], 6.

28. Para un estudio mas detallado de Haendel en Paris durante la década de 1870, véase
K. Ellis: Historic Presents.

29. Tout-Paris: “Bloc-Notes Parisien”, Le Gaulois, 1. Fourcaud es uno de los autores que
se refieren al Mesias como una de las obras maestras de la musica universal (L. de Fourcaud:
“Musique”, en Le Gaulois, 2).

300



CONCIERTO BARROCO

Wl
Leplar,
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EXPOSITION UNIVERSELLE DE 1889

Direction Géndrale de UExploitation

AUDITIONS MUSICALES - SALLE DES FETES DU TROCADERO

LUNDI 9 SEPTEMBRE, A 2 H. /2 PRECISES

Les portes onvriront 4 1 h, 34

9 SEANCE DORGUE

BONNEE PAR M.

ALEXANDRE GUILMANT

PR OG R A MME
1510 — 1585, (Eeole Itallenne. . ANDRE GABRIELI, Ganzona.
1524 - 150, - PALESTRINA, Ricercare.
1533 — 1608, -— .. CLAUDE MERULO, Toccata du 3* Ton.
1538 1623, (Feolo Anglaiso) WILLIAM RBRYRD, Pavane: The ecarle of Salisbury. Zewnd
. 18 — 1613, (P':cole Italienne). . MONTEVERDE, Lamento d’Arianna,
Chanté par M~ MONTEGU-MONTIBERT. !0 pivas I PrED Hiv

1087 - 1608, (lf:col-- Allemande:, SAMUEL SCHEIDT, Choral: Da Jesus an dem Creul:e Stundtl.

1587 — 1654, (Ecole Ralicanc) FRESCORBALDI, Capricclo-Pastorale.
4. 1620 — 1649, - .. CESTI, Scéne d'Oronten,

Chantée par M~ MONTEGU-MONTIBERT.
5. 1635 — 7 . (ficole Allemande). GEORGES MUFFAT, Toceata cn ul mincur.
6, 1633 — 1687, (l::mlt Frangaise), . LULLI, Air du: Triomphe de I'Amour,
Chant¢ par M. AUGUEZ.

1635 — wu {Ecole Allemande). FROBERGER, Caprice en fa. p |
D. BUXTEHUDE, Choral : Lobt Goll. fabes

g ? 1633, (Beole Frangale) TITELOUZE, Versect du i Ton.
3

L)) »
S il v ediia

8, (F‘.d:ole lalienne). . ALEXANDRE SCARLATTI, Airdo Rosaura, A& | o7 |
Chanté par M~ MONTEGU-MONTIBERT. /. / [ dal 1
{ 1633 — 1766, (Ecole Allemande). PACHELBEL, Chaconne. VAl ichient tf licr jnes
zlm — 1740, (Ecole Francalse) . DANDRIEU, Musotto, oo, | oo jmd J Lol =y
1676 1349, Z .. CLERAMBAULT. Prélude. i i\ '(' 00 AbME bt |
10, 1683 — 1764, - .. RAMEAU, Récit et alr do Dardanus I\loum nmvux‘
Chanté par M. AUGUEZ. |, / ol beee (0L it Bio poedl it s
1. 1635 — 1780, (Ecole Allemaude). J. S. BACH, Toccata ot Fuga en ut majeur. fun. GM As
2, 1133 — 1809, - .. 3. HAYDN, Cavatino d'Orfeo, piletway ~ jyavt /..o iy
Chantéo par M. AUGUEZ., Fan ohands gon. o seedies l:z.

1809 — 18i7. (Ecole Allemande). MENDELSSOMN, Prélude en sol. { N~
1823 — 1881, (Qulo Belge). . . . J. LEMMENS, Scherzo sy tant. ‘h\
—— OO

Grand Orguc do la Maison CAVAILLE-COLL. — Plano de la Maison ERARD.

3 1785 — 1838, (Ecolo Francaise). . DOELY, Andante con moto. fen . & Vi mawsy I

339 2880 — Parls. Typ. Morria pére ¢t s, rue Amelet, @, ammummm %

Tlustracién 1. Programa del Noveno Concierto de Organo en la Exposition Universelle,
9 de septiembre de 1889.

Fuente: Véase nota 25.
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culos en la prensa diaria introdujeron la pieza, su historia y su contexto al
publico. El papel del escritor francés Victor Scheelcher como el mas
competente historiador de Haendel fue ensalzado explicitamente en varios
articulos como un logro nacional.*® Tanto el ensayo general como el concier-
to recibieron extensas resefnas. Incluso los columnistas de sociedad informa-
ron a sus lectores de que “todos los miembros de la vida mundana parisina y
extranjera, todas las personalidades del mundo artistico habian respondido a
la llamada de la Condesa de Greffulhe, cuya belleza es solo comparable a su
magnanimidad”.*

La traduccion francesa del Mesias utilizada en este concierto fue la del cri-
tico wagneriano Victor Wilder, la partitura fue la version de Mozart y la obra
se redujo inmisericordemente a dos horas y media. Algunos periodicos trata-
ron de convencer a sus lectores de que la partitura era la version original de
Haendel sin cortes, pero la mayoria de los criticos sefialaron los cambios que
se habian introducido. Entre los intérpretes figuraban Gabriel Fauré al 6rgano,
y solistas, cantantes y musicos de la orquesta de la Opéra dirigidos por August
Vianesi, su director musical. Entre los cantantes habia intérpretes predilectos
del publico como Blanche Deschamps y Rose Caron. Pero aun con estos famo-
sos intérpretes, los criticos musicales no quedaron nada satisfechos con el con-
cierto. Echaron la culpa de los cortes, asi como de una actitud despreocupa-
da respecto a las exigencias de la partitura, a Vianesi, algo que el periodista
de Le Matin atribuia a sus origenes italianos.** Vianesi, y asi lo escribio el cri-
tico Johannes Weber, era “un buen director italiano, pero hay un largo trecho
de una o6pera de Donizetti o Verdi a los oratorios de Bach o Haendel”.*® Su
enfoque algo displicente se comparaba con la primera y bien ensayada inter-
pretacion del Mesias del director francés Lamoureux con la Harmonie Sacrée

30. Véase, por ejemplo, “Le Messie”, Le Matin, 3; J. Weber: “Critique musicale”, Le Temps
[agostol, 3. Al igual que Victor Hugo, el escritor y politico Victor Schoelcher vivio en el exi-
lio durante el Segundo Imperio por oponerse al golpe de estado de Napoleon I11. Entre 1851
y 1871, pas6 la mayor parte de su tiempo en Londres, donde reunié una vasta coleccion de
Haendeliana y publico su Life of Handel, en una traduccion de James Lowe, en 1857.

31. Marc Gérard: “Carnet Mondain”, Le Gaulois, 2: “Tout le high-life parisien et étranger,
toutes les notabilités du monde artistique, avaient répondu a l'appel de la comtesse de
Greffulhe, dont la beauté n’a d’égale que la bonté”.

32. “Au Trocadéro”, Le Matin, 3: “Peut-étre pourrait-on lui reprocher un peu trop de cette
fougue italienne qui pousse a précipiter certains mouvements, a diriger parfois un peu trop
en tempo rubato; mais il serait injuste de méconnaitre I'énergie et le talent de 'homme qui
a mené a bien une entreprise aussi colossale”. Auguste Charles Léonard Francois Vianesi
(1837-1908) nacid en Legrano y mds tarde adoptod la nacionalidad francesa. En 1887 fue
nombrado director titular de la Opéra de Paris (D. Charlton: “Vianesi”, en New Grove
Dictionary of Opera, vol. 4, 981).

33. J. Weber: “Critique musicale”, Le Temps [agosto], 3.
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el 19 de diciembre de 1873, que se convirtid en la referencia para el juicio de
la version de 1889 expresado por varios periodistas.* Ya fuera por experien-
cia personal o por referencia anecdotica, las anteriores interpretaciones per-
duraban en la memoria colectiva de los circulos musicales franceses. Pero aun
con todos estos defectos en la version del Mesias de 1889, el poder de la musi-
ca de Haendel se veia como algo trascendente: el mismo periodista de Le
Matin escribié que la musica produjo un efecto considerable en un publico
que no estaba inicialmente predispuesto a tomarse la musica en serio, pero
que acabd por escuchar en medio de un “silencio religioso” todo el concier-
to.” Y los criticos musicales aprovecharon la oportunidad para referirse a las
posibilidades de una “educacion artistica de la nacion” al mostrar obras maes-
tras a los parisinos, incluso para quienes tenian el “estomago debilitado por la
nata montada de la moderna opéra comique o las sospechosas dulzonerias de
la opereta”.®

El sesgo nacionalista de las resenas resulta palpable: cuando se cuenta la
vida de Haendel, el énfasis se pone en su atractivo internacional y universal
para el sofisticado y “verdadero publico de gusto”.?” Los criticos trazaron una
clara distincion entre el justamente olvidado Haendel en su faceta de compo-
sitor de Operas italianas, por un lado, y el creador del Mesias, por otro, un ora-
torio universalmente valido que garantizaba su lugar en la posteridad.* En lo
que era casi una reaccion instintiva, los criticos retomaron la manida y, en
1889, casi trasnochada yuxtaposicion de Bach el Aleman y Haendel el
Universalista en su intento de desviar cualquier atisbo de equiparacion entre
Haendel y otro gigante musical aleman: Wagner.*” Un comentario mordaz de

34. A pesar de que, segin K. Ellis (Historic Presents), la interpretacion se basé también
en una version incompleta de Mozart, la version de Lamoureux fue recibida como notable-
mente mas “auténtica” que la de Vianesi.

35. “Au Trocadéro”, Le Matin, 2: “L'incomparable chef-d’oeuvre de Haendel, dont le
Matin a donné, hier, une rapide analyse a été exécute, au Trocadéro, devant une salle com-
ble, au milieu d'un religieux silence. [...] L’effet produit par le Messie sur le public un peu
frivole qui avait tenu a se montrer hier au Trocadéro a été considérable”.

36. H. Bauer: “Les premiéres représentations”, Echo de Paris, 3: “I'éducation artistique de
la nation”. V. Wilder: “Le Messie’ de Haendel au Trocadéro”, Gil Blas, 3: “[...] notre estomac,
débilité par les cremes fouettées du moderne opéra comique ou les sucreries suspectes de
l'opérette”.

37. H. Bauer: “Les premieres représentations”, Echo de Paris, 3: “[...] le vrai public, celui
qui ne demande qu’a s’instruire, dont le golt s’affirme sans cesse et dont les appétits sont
de plus en plus exigeants [...]".

38. A. Landely: “Le Messie”, L’Art musical, 81.

39. Véanse, por ejemplo, A. Landely: “Le Messie”, L’Art musical, 81; L. de Fourcaud:
“Musique”, Le Gaulois, 2. A partir de comienzos de la década de 1880 (especialmente con el
centenario de 1885), la corriente empieza a decantarse hacia Bach, y no Haendel, como el
gran compositor universal.
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Victor Wilder muestra que una precaucion de este tipo podria haber sido atn
necesaria. Después de acusar a Francia de proteccionismo cultural, resaltd que
el “galante Haendel nunca, hasta donde yo sé€, carecid de respeto por Francia
o provocod las reacciones de patriotas latosos”. Pero desnacionalizar a
Haendel permitia una recepcion de este tipo de obras por medio de la inter-
pretacion y el estudio que podia dar lugar a una fuerza renovada en el desa-
rrollo de la musica nacional francesa. De hecho, como el Mesias se veia como
una obra maestra universal, su interpretacion podia festejarse como un logro
francés en la larga carrera por la superioridad musical, ya que le mostraba al
mundo que los musicos y el publico francés no interpretaban Gnicamente
musica francesa pasada y presente, sino también musica de grandes maestros
dentro de un canon mas universal. La mayoria de los criticos se alegraron por
el hecho de ver el concierto del Trocadéro como un paso en la direccion
correcta, porque la inferioridad francesa en la ejecucion por parte de los ciu-
dadanos de clase media de musica no operistica seguia despertando la com-
petencia, tanto con los alemanes y sus Gesangvereine como, peor ain, con los
nada musicales britinicos y sus festivales corales.

Ar queologia y decodificaciéon: aproximaciones a la musica antigua

La arqueologia no era un concepto nuevo en 1889; y tampoco lo era la
interpretacion de musica barroca o la practica de conciertos historicos. Incluso
el uso de instrumentos “auténticos”, tal y como se les llamaba entonces y
ahora, habia comenzado unos anos antes.” Un temprano ejemplo, famoso
pero aislado, fue cuando Chrétien Urhan tocod la viola d’amore en Les
Huguenots de Meyerbeer en 1836, mientras que, a partir de 1879, Francois-
Auguste Gevaert inicid una serie de conciertos con “instrumentos auténticos”
en el Conservatorio de Bruselas.” Sin embargo, los conciertos de 1889 repre-
sentan un momento importante en el desarrollo de la practica interpretativa

40. V. Wilder: “Le Messie’ de Haendel au Trocadéro”, Gil Blas, 3: “Et cependant le brave
Haendel n’avait pas, que je sache, démérité de la France et provoqué la susceptibilité des
marmitons patriotes!”.

41. R. de Récy: “Chronique musicale: Les clavicinistes francais a I'Exposition”, La Revue
bleue, 763: “[M. Jules Delsart et ses collegues] nous ont rendu, aux costumes pres, les céle-
bres concerts de La Popeliniére [...]”. Estos conciertos tuvieron lugar el 24 y el 31 de enero
de 1889 e incluyeron ya algunas de las piezas e intérpretes de los conciertos de la Exposition
Universelle seis meses mas tarde, incluidas las Piéces en concert de Rameau, la Sarabande
para viola d’amore de Marin Marais y la Vieille Chanson normande, interpretadas en ambos
casos con gran éxito por Fanny Lépine. Sin embargo, los primeros conciertos incluyeron
también obras de Haendel y Legrenzi, que no hallaron acomodo en programas posteriores
de musica antigua francesa.

42. M. Haine: “Concerts historiques”, Musique et Société, 124-27.
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historica tal y como evoluciond posteriormente en el siglo XX. En aquellos
momentos se unieron varios factores, que reflejaron y moldearon a un tiempo
estos cambios en el repertorio y en el modo de abordar la musica.

El contexto de la Exposition Universelle de 1889 es realmente aquél en que
el concepto de retrospeccion historica se desarrolld a la mayor escala, tanto
para celebrar y conmemorar logros pasados como para validar nuevos desarro-
llos técnicos y artisticos. Los logros cientificos e industriales no pueden ser
nacionalmente especificos a la manera asociada por regla general con activi-
dades basadas en el lenguaje y, por tanto, en 1889 la validacion historica era
posible s6lo por medio de una historia de logros individuales insertada en el
marco de la cultura francesa. Este tipo de legitimacion basada en la represen-
tacion de logros nacionales por medio de la historia permitia reivindicar estos
avances como “franceses”. Esta aproximacion se adopté igualmente para una
historia de las armas o la ingenieria de sesgo francés y para la exposicion de
la historia de los instrumentos musicales.” Esta altima, “un verdadero museo
de arqueologia musical”, ofrecia el apoyo visual e histérico de los concier-
tos de musica antigua de Diémer mediante la exhibicion de instrumentos musi-
cales historicos y su produccion preindustrial.” Pero estos conciertos, y asi lo
explico Julien Tiersot, permitian a los oyentes participar en la recreacion his-
torica: “Este es el modo correcto de entender una exposicion retrospectiva”.

En consecuencia, se programaron y recibieron conciertos dentro del
marco de las ideologias nacionalistas. Esto resulta igual de claro en los con-
ciertos histéricos italianos —que incluian a Lulli y Cherubini como suyos—
que en los conciertos franceses y la retorica circundante. Criticos franceses
como Arthur Pougin no sélo apuntaron la superioridad del método historico
francés, sino que Delsart y Diémer fueron también alabados como virtuosos
del maximo calibre. Asi, con respecto tanto al contexto historico como a la
representacion actual, los conciertos franceses de “musique ancienne” supera-
ron sin ningin esfuerzo a los italianos... o esto es lo que leemos.

En este tipo de perspectiva historica, se sentia que la musica barroca, ya
fuera de Rameau o de Haendel, cumplia las funciones de un cimiento para
nuevos avances en la musica francesa y el gusto artistico francés. Un entendi-
miento pedagodgico asi de la misica antigua tenia sus raices a comienzos del

43. La retrospectiva de instrumentos musicales fue examinada en detalle por C. Pierre:
La facture instrumentale a 'Exposition Universelle. Véase también J. Tiersot: “Promenades
musicales”, Le Ménestrel, 179-80.

44. J. Tiersot: “Promenades musicales a 'Exposition”, Le Ménestrel, 179: “[...] un vérita-
ble musée d’archéologie musicale”.

45. J. Tiersot: “Promenades musicales a 'Exposition”, Le Ménestrel, 180: “Voila la bonne
maniére de comprendre une exposition rétrospective”.
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siglo XIX, con Fétis y Farrenc. Después de que Francia perdiera la guerra con
Alemania en 1870, la crisis subsiguiente de confianza nacional dio paso a una
explosion de la retorica del legado en Francia.” Las retrospectivas en las artes
no eran solo, por tanto, una validacion del progreso sino también, en la ideo-
logia republicana en concreto, el apuntalamiento de un arte moderno y nacio-
nal. En el marco de una Exposition Universelle, la eleccion del repertorio inter-
pretado en ambas partes de los conciertos de Musique francaise ancienne et
moderne era, por tanto, programdtica en si misma: los conciertos mostraban a
intérpretes que se desenvolvian con soltura en ambas musicas, la antigua y la
moderna, y las nuevas piezas en forma de suite y sonata de Diémer, Saint-
Saéns o Lalo se oian en el contexto de sus modelos.

Finalmente, esta musica era nueva y exotica de modos que ya no resul-
taban posibles con la orquesta sinféonica tras la saturacion de la armonia cro-
matica a finales de la década de 1880. Aunque la retorica de la “novedad” de
la musica antigua pueda encontrarse ya en los escritos de Hector Berlioz, lo
esencial del argumento cambi6.® Para Berlioz, la musica antigua era sencilla-
mente diferente del repertorio habitual interpretado en los conciertos del
Conservatorio; para Tiersot y otros criticos, la musica barroca era un tesoro
escondido que podia abrir nuevas puertas en busca de “nueva” musica. A la
hora de interpretar a Haendel, los musicos ya no podian confiar en una tradi-
cion interpretativa, sino que tenian que encontrar la clave criptografica para
interpretar las partituras.” La arqueologia se habia emparejado con un espio-
naje casi militarista con objeto de poder acceder a un territorio desconocido.
El “basse chiffrée”, por ejemplo, pasod a ser literalmente una clave cifrada que
necesitaba ser descodificada.”® De ahi que la tecnologia moderna y los anti-

46. K. Ellis: Music Criticism, 56—76.

47. A. Ben-Amos: “The Uses of the Past”, en Patriotism in the Lives, 129-33. Para las ten-
dencias musicales generales, véase también J. Pasler: “Paris: Conflicting Notions of Progress”,
en Man and Music: The Late Romantic Era.

48. K. Ellis: Music Criticism, 60.

49. H. Bauer: “Les premieres representations”, Echo de Paris, 3: “Quand il s’agit
d’Haendel, on ne saurait invoquer ni traditions, ni mouvements ; les partitions du maitre sont
muettes, c’est une cryptographie délicate que chacun traduit un peu a sa maniere et selon
son tempérament”.

50. Ya algunos anos antes, Camille Saint-Saéns habia caracterizado la interpretacion de
oratorios barrocos como una “quimera” porque las partituras incompletas exigen “restaura-
cion” y “reconstruccion” debido a que la tradicion interpretativa “se habia perdido”. C. Saint-
Saéns: “Les oratorios de Bach et de Haendel”, Harmonie et Mélodie, 99-100: “A mes yeux,
I'exécution des ouvrages de Haendel et de Bach est une chimere; [...] Dans cette musique
tout differe de ce qu’on voit ordinairement. Pas de nuances, pas de coups d’archet; 'indi-
cation des mouvements est énigmatique ou fait défaut. La basse est chiffrée: du premier
regard on voit qu’il faut restaurer, reconstruire”. Agradezco a Katharine Ellis esta referencia.
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guos documentos se unieran a la caza del tesoro. Un descubrimiento asi fue
el sonido nuevo de los instrumentos auténticos, especialmente el clave Taskin
de Diémer. Aqui el descubrimiento de nuevas sonoridades en la musica anti-
gua muestra paralelismos con el descubrimiento sonoro de “otra” musica en la
Exposition Universelle, ya se tratara del gameldn o de la 6pera transmitida a
través del teléfono.” La novedad musical de 1889 consistio en la diferencia
sonora y muchos comentaron el hecho de que los Concerts de musique fran-
caise ancienne et moderne ofrecian, en concreto, una fascinante arqueologia
de sonido como un exotico interior.”? Inmediatamente después de la Exposition
Universelle, Louis Diémer, Jules Delsart y Louis van Waefelghem capitalizaron
la nueva corriente con la creacion de la Société des Instruments Anciens, pro-
bablemente el primer grupo estable de musica antigua del mundo.

Defiendo que la importancia de la musica antigua en la Exposition
Universelle de 1889 podria entenderse como portadora por primera vez de las
actitudes modernas hacia la musica antigua dentro de un Gnico contexto espe-
cifico y altamente publicitado. Ofrece casi condiciones de laboratorio en que
examinar muchas de las aproximaciones a la musica y su historia que han mol-
deado nuestras propias actitudes, ya sea con respecto a cuestiones de auten-
ticidad o referentes a su significado o a la legitimacion de las bases historicas
en la interpretacion y la composicion, asi como la fascinacion por sonidos
recién encontrados y procedentes de un pasado remoto.

(Traduccion de Luis Gago)

51. Uno de los grandes éxitos de la Exposition Universelle fue la transmision en directo
por linea telefonica directamente desde los escenarios de la Opéra, la Opéra-Comique y la
Comédie Francaise al Pavillon du Téléphone, donde un publico embelesado escucho los
sonidos desconocidos.

52. La musica antigua como “un exotico interior” sigue siendo una forma de su recep-
cion incluso en la vida musical actual. Véase K. K. Shelemay: “Toward an Ethnomusicology”,
Ethnomusicology, 45:1 (200D).
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