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INTRODUCCION

Desde hace ya varios afios han proliferado los estudios acerca de musica y
mujeres en Espana, con cierto retraso respecto al mundo anglosajon. Los pri-
meros estaban enmarcados en la historia compensatoria', buscando nombres
de compositoras y sus obras. Paralelamente, comenz6 a suscitarse el debate de
como abordar el estudio de las mujeres en la historia de la musica, generdndose
una serie de trabajos que se han ido multiplicando, profundizando en los prime-
ros enfoques y ampliando las perspectivas®. Pero en el momento de comenzar

1 Ozaita, Maria Luisa: “Las compositoras espafiolas”, en Patricia Adkins Chiti: Las mujeres en la misica,
Madrid, Alianza Editorial, 1995, pp. 397-442. Un hecho pionero en Espaia fue la emision de varios
programas acerca de mujeres musicas en la entonces Radio 2 (hoy Radio Clasica) de Radio Nacional de
Espana, “Mujeres en la Musica”, en 1983, realizados por Marisa Manchado, Amelia Die Goyanes y Pao
Tanarro Escribano.

2 Entre otros, Franco-Lao, Mari: Musica bruja, Barcelona, Icaria, 1980; Digén Regueiro, Patricia: “Géne-
ro 'y Musica”, Miisica y Educacion, N° 41, 2000, pp. 29-54; Pinero Gil, Carmen Cecilia: Los estudios de
género en la musica, Oviedo, Cuadernos de Historia, Universidad de Oviedo, 2001; Pifero, C. C.: “La
transgresion de Euterpe: musica y género”, Dossiers Feministes, N° 7, 2003, pp. 45-62; Pifiero Gil, Car-
men Cecilia: Cuatro compositoras iberoamericanas del siglo XX, Tesis doctoral, Universidad Autonoma
de Madrid, Departamento de Sociologia y Antropologia Social, 1998; Lorenzo Arribas, Josemi: “La
historia de las mujeres y las historia de la musica: ausencias, presencias y cuestiones técnico-metodolo-
gicas”, en Marisa Manchado Torres (comp.): Miisica y mujeres: género y poder, Madrid, Horas y Horas,
1998; Lorenzo Arribas, Josemi: Una relacion disonante. Las mujeres y la musica en la Edad Media
hispana, siglos IV-XVI, Excmo. Ayuntamiento de Alcala de Henares, 1998; Lorenzo Arribas, Josemi: La
musica y las mujeres en la Edad Media europea: relaciones y significados, Tesis doctoral, Universidad
Complutense, Departamento de Historia Medieval, 2004; Cascudo Garcia-Villaraco, Teresa: “Los traba-
jos de Penélope musicologica: musicologia y feminismo entre 1874 y 1994”, en M. Manchado: Miisica
v mujeres..., pp. 179-190; Vega Toscano, Ana: “Compositoras espafolas: apuntes de una historia por
contar”, en M. Manchado: Miisica y mujeres..., pp. 135-158; Montagut, M* Cinta: “Las mujeres en la
historia de la musica: una aproximacion”, Eufonia. Didactica de la Muisica, N° 25, abril 2002, pp. 6-14;
Diaz Fernandez, M* Dolores: “Discriminacion e importancia de la mujer en la historia de la musica”,
en Fernando Trujillo Saez; Maria Remedios Fortes Ruiz (editores): Violencia doméstica y coeducacion,
un enfoque multidisciplinar, Barcelona, Octaedro, 2002, pp. 105-116; Ramos Lopez, Pilar: Feminismo
v musica, Madrid, Narcea, 2003; Zavala Gironés, Mercedes: “Estrategias del olvido. Apuntes sobre



FORMACIONYPROFESIONALIZACIONMUSICALDELASMUJERESENELSIGLO X I X : ELCONSERVATORIODEMADRID

esta investigacion apenas se habia indagado en otros aspectos de la relacion entre
musica y mujeres, mas alla de la busqueda de los nombres que pudieran figurar
en el canon de los grandes compositores, como la interpretacion o la docencia.
El objetivo del presente trabajo no era buscar grandes figuras sino, mas bien, su
pequena historia; no solo aquellas que alcanzaron un gran reconocimiento, sino
una vision mas cotidiana. El interés se centr6 en desvelar cual era la formacion
musical femenina en el siglo XIX, cuales eran las expectativas de aquellas que se
embarcaban en ella, como eran percibidas y tratadas por sus maestros y las perso-
nas de su entorno y si esta formacion les habia facilitado unas herramientas para
la emancipacion, el desarrollo profesional y una visibilidad social.

Estos interrogantes se vieron alentados por la constatacion de la presencia

algunas paradojas de la musicologia feminista”, Papeles del festival de musica espariola de Cadiz, N° 4,
2009; Ramos, Pilar: “Luces y sombras en los estudios sobre las mujeres y la musica”, Revista Musical
Chilena, Aio LXIV, N° 213, 2010, pp. 7-25; Loizaga Cano, Maria: “Los Estudios de Género en la
Educacion Musical. Revision Critica”, Musiker, 14, 2005, pp. 159-172; Pifero Gil, Cecilia: Musica
y mujeres: género y poder: diez afios después”, ITAMAR, N° 1, 2008, pp. 201-211; Sanchez Torres,
Ana: “Teoria feminista, complejidad y musicologia”, en Rosa Iniesta Masmano: Mujer versus muisica.
Itinerancias, incertidumbres y lunas, Valencia, Rivera Mota, 2011, pp. 409-427; Zavala Gironés, Mer-
cedes: “Musica y género”, en Magdalena Suarez Ojeda (coord.): Género y mujer desde una perspectiva
disciplinar, Espana, Editorial Fundamentos, 2012, pp. 121-138; Pic6 Pascual, Miguel Angel: Sonidos en
silencio. Miisica y mujeres en la Espaiia del siglo XIX, Valencia, Ediciones M. Chelcoip, 2006; Alvarez
Caiiibano, Antonio et al.: Compositoras espariolas. La creacion musical femenina desde la Edad Media
hasta la actualidad, Madrid, Centro de Documentacion de Musica y Danza, 2008; Sanchez de Andrés,
Leticia: “Compositoras espanolas del siglo XIX: la lucha por los espacios de libertad creativa desde el
modelo de feminidad decimonénico™, en Antonio Alvarez Cafiibano ez al.: Compositoras espaiiolas. ..,
pp. 55-72; Aller, Blanca et al.: Creadoras de Misica, Madrid, Instituto de la Mujer, 2009; Salas Villar,
Gemma: Musica y Musicas, Materiales diddcticos de Aula, Conserjeria de Educacion y Ciencia, Centro
de Profesorado y Recursos de Gijon, 2009; Bofill Levi, Anna: Los sonidos del silencio. Aproximacion
a la historia de la creacion musical de las mujeres, Espana, Editorial Aresta, 2015; Pérez Colodrero,
Consuelo: “De la gaditana Eloisa D"Herbil a la almeriense Remedios Martinez Moreno. Siete mujeres
andaluzas dedicadas a la musica en la época de la restauracion”, en Isabel Vazquez Bermudez (coord.):
Investigacion y género. Logros y retos. I+G 2011, Sevilla, Unidad para la Igualdad, Universidad de
Sevilla, 2011, pp. 1523-1543; Pérez, C.: “Ramillete de pianistas andaluzas de la Restauracion Borbonica
(1874-1931). Mujeres frente al arquetipo femenino decimonénico”, Quadrivium, N° 5, 2014; Losada
Gallego, Carmen: Mujeres pianistas en Vigo. Del salon aristocratico a la Edad de Plata (1857-1936).
Sofia Novoa, Tesis doctoral, Universidad de Santiago de Compostela, Departamento de Historia da Arte,
2015; Gimeno Arlanzoén, Begona: “Sociedad, cultura y actualidad artistica en la Espafia de fines del siglo
XIX a través de las publicaciones periodicas musicales: Zaragoza y la revista £/ Correo Musical, 1888
(D), Anuario Musical, 61, 2006, pp. 211-262; Vargas Linan, Belén: “La musica en la prensa femenina
andaluza del siglo XIX a través de La Moda de Cadiz”, en F. Giménez Rodriguez; J. Lopez Gonzalez;
C. Pérez Colodrero (eds.): El patrimonio musical de Andalucia y sus relaciones con el contexto ibéri-
co, Universidad de Granada, 2008, pp. 345-359; Vargas Linan, Belén: “El suplemento musical en las
revistas culturales y femeninas espafiolas (1833-1874)”, en Begona Lolo; Carlos José¢ Gosalvez (eds.):
Imprenta y edicion musical en Espana (siglos XVIII-XX), Universidad Auténoma de Madrid, Ministerio
de Economia y Competitividad, 2012, pp. 463-476; Encabo Fernandez, Enrique: “De bailes, teatros y
saraos... la musica en las revistas femeninas: E/ d/bum de las familias (1865-1867) y La Violeta (1862-
1866)”, Quadrivium, N° 5, 2014.
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INTRODUCCION

de una imagen arquetipica en textos y documentos en las alusiones encontradas
acerca de la actividad musical femenina en el siglo XIX: mujeres dedicadas a
la musica como requerimiento social, como parte de su formacioén de adorno,
sin demasiado interés en recibir una instruccion completa, expuestas al ridiculo
con sus mediocres interpretaciones en veladas ante un publico que alentaba esta
situacion. Esta imagen se acompaiia de la creencia de que el elevado numero de
alumnas en centros musicales se justifica por esa necesidad de adquirir un barniz
cultural, sin objetivos profesionales, y que los buenos resultados obtenidos por
muchas de ellas se deben a la benevolencia de los profesores. Ideas todas vistas
en textos relativamente recientes y en algunas fuentes de la época, de las cuales
parecen haber bebido aquellos.

Estos testimonios iban alimentando la curiosidad y la necesidad de compro-
bar si eran visiones sesgadas transmitidas hasta convertirse en lugares comunes
o si, de acuerdo con otros datos que ya conociamos, habia una realidad distinta.
Algunas de las suposiciones iniciales habian sido planteadas por Labajo, que
apuntaba, tras analizar estas imagenes preconcebidas, que tantas mujeres no
podian mostrar “una sordera despreocupada” ni una “estupidez innata” ante las
criticas a su formacién musical y que el que muchas se empenaran en dedicarse
a ello, mas alla de su cultivo social, se debia a las posibilidades de insercion la-
boral®. Estas observaciones reafirmaron el interés por profundizar en la cuestion,
en conocer tanto la base y el alcance de unas ideas desde nuestro punto de vista
prejuiciosas como la justificacion del planteamiento de Labajo.

Para canalizar estas inquietudes era fundamental centrarse en una institucion
educativo musical, conocer en profundidad los avatares de la ensefianza recibida
por alumnos y alumnas y sus consecuencias. L.a opcion mas logica fue el Con-
servatorio de Madrid. Fue el primer centro musical oficial en Espafia y desde su
creacion, en 1830, pudieron acceder alumnas. No eran muchos los trabajos de-
dicados a esta institucion®, si bien en los Gltimos afios estos se han multiplicado,

3 Labajo, Joaquina: “El controvertido significado de la educacion musical femenina”, en M. Manchado:
Musica y mujeres..., pp. 91-94.

4 Algunos en los que se le presta atencion, no siempre de forma exclusiva, son: Sopefa Ibafiez, Federico:
Historia critica del Conservatorio de Madrid, Madrid, Ministerio de Educacion y Ciencia, Direccion
General de Bellas Artes, 1967; Pérez Gutiérrez, Mariano: “Los Conservatorios Espaioles: historia, re-
glamentaciones, planes de estudio, centros, profesorado y alumnado”, Miisica y Educacion, Madrid,
1993, N° 15, pp. 17-48; Sarget Ros, M* Angeles: “Rol modélico del Conservatorio de Madrid (1831-
1868)”, Ensayos: Revista de la Facultad de Educacion de Albacete, N° 16, 2001, pp. 121-148; Sarget
Ros, M* Angeles: Los Conservatorios de Miisica en Castilla-La Mancha, Toledo, Junta de Comunidades
de Castilla-La Mancha, Consejeria de Educacion y Cultura, Servicio de publicaciones, 2002; Delgado
Garcia, Fernando: Los Gobiernos de Esparia y la formacion del muisico (1812-1956), Tesis doctoral,
Universidad de Sevilla, Departamento de Teoria e Historia de la Educacion y Pedagogia Social, 2003;
Montes, Beatriz: “La influencia de Francia e Italia en el Real Conservatorio de Madrid”, Revista de
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centrandose la mayoria en algunos de sus docentes (hombres) y en el desarrollo
de algunos otros aspectos®, pero, salvo el articulo que Héléne Bénard dedico a
las profesoras de piano®, un acercamiento importante aunque breve, ninguno
focalizado en las mujeres que, como alumnas y docentes, formaron parte de €l.

Musicologia, Vol. XX, N° 1, 1997 (Ejemplar dedicado a: Actas del IV Congreso de la Sociedad Espa-
flola de Musicologia, La investigacion musical en Espaiia, I), pp. 467-478; Robledo Estaire, Luis: “La
creacion del Conservatorio de Madrid”, Revista de Musicologia, Vol. XXIV, N 1-2, 2001, pp. 189-238;
Robledo Estaire, Luis: “El Conservatorio que nunca existio: el proyecto de Melchor Ronzi para Madrid
(1810)”, Musica: Revista de Real Conservatorio de Musica de Madrid, N> 7-8-9, 2000-2002, pp. 13-
25; Cortizo, Maria Encina: “El concurso de composicion de 1873 en la Escuela Nacional de Musica:
primera polémica entre Arrieta y Barbieri”, en Xosé Avifioa Pérez (ed.): Miscel-lania Oriol Martorell,
Universitat de Barcelona, 1998, pp. 189-204; Veintimilla Bonet, Alberto: £/ clarinetista Antonio Romero
v Andia (1815-1886), Tesis doctoral, Oviedo, Universidad de Oviedo, Departamento de Historia del Arte
y Musicologia, 2002; Salas, Gemma: “Aproximacion a la ensefianza para piano a través de la catedra
de Pedro Albéniz en el Real Conservatorio de Madrid”, Revista de Musicologia, Vol. XXII, N° 1, 1999,
pp. 209-246.

5 Entre otros, Ferrer Rodriguez, Luis M.: “La asignatura de solfeo en el Real Conservatorio de Musica de
Madrid en la segunda mitad del siglo XIX”, en Javier Marin Lopez; German Gan Quesada; Elena Torres
Clemente; Pilar Ramos Lopez (eds.): Musicologia global, musicologia local, Madrid, Sociedad Espafiola
de Musicologia, 2013, pp. 1501-1517; Garcia Velasco, Monica: “Repertorio didactico espafiol en el marco
de la ensefianza para cuerda en el Conservatorio de Madrid en el siglo XIX: obras para violin, violoncello
y viola”, Revista de Musicologia, Vol. XXVIII, N° 1, 2005; Lafourcade Sefioret, Octavio: Ramon Carnicer
en Madrid, su actividad como muisico, gestor y pedagogo en el Madrid de la primera mitad del siglo XIX,
Tesis doctoral, Departamento de Musica, Universidad Autonoma de Madrid, 2009; Matia Polo, Inmacu-
lada: José Inzenga. La diversidad de accion de un musico espaiiol en el siglo XIX (1828-1891), Madrid,
Sociedad Espafiola de Musicologia, 2010; Lopez Rico, José: “Antonio Lopez Almagro, maestro de harmo-
nium”, Miisica y Educacion, N° 89, 2012, pp. 88-104; Lopez Rico, José: “Antonio Lopez Almagro, entre
amigos. Relaciones que enriquecen la vida y el arte”, Sineris, revista de musicologia, N° 3, junio 2012,
pp- 1-22; Miguel Fuertes, Laura de: “Las generaciones de pianistas anteriores a Isaac Albéniz en el contex-
to de la catedra de piano del Conservatorio de Madrid (1831-1868)”, en Luisa Morales; Walter A. Clark,
(eds.): Antes de Iberia: de Massarnau a Albéniz, Almeria, Asociacion cultural LEAL, 2009, pp. 3-24; Mi-
guel Fuertes, Laura de: “Rasgos de una escuela en ciernes: jcuando, como, donde?”, en J. Marin; G. Gan;
E. Torres; P. Ramos (eds.): Musicologia global..., pp. 1769-1778; Montes, Beatriz: “El Real Conservatorio
de Madrid durante la regencia de Maria Cristina de Borbon (1833-1840)”, en José Martinez Millan; Maria
Paula Margal Lourengo: Las relaciones discretas entre las monarquias hispana y portuguesa. Las casas de
las reinas (siglos XV-X1X), Madrid, Ediciones Polifemo, 2008, Vol. I1I, pp. 1911-1924; Montes, Beatriz:
“El primer libro de Actas de la Junta Facultativa del Real Conservatorio de Musica Maria Cristina”, Mui-
sica: Revista de Real Conservatorio de Musica de Madrid, N* 16-17, 2009-2010, pp. 39-113; Moreno
Guna, Miguel: Estudio del planteamiento instructivo propuesto por José M Beltrdn en su “Método de
Bajo profundo aplicable a todos los instrumentos graves conocidos con los nombres de Saxhorn, Bom-
bardon, Contrabajo, Helikon, Bass-Tuba, Pellitton, etc. etc. bien sea que estén construidos en tono de
DO, de SI bemol, de FA o de MI bemol y que tengan 3 o 4 pistones o cilindros a rotacion”, Tesis doctoral,
IE Universidad, 2015; Pons Casas, Assumpta: “Pedro Escudero, primer profesor de violin del Conserva-
torio de Madrid”, Muisica: Revista de Real Conservatorio de Musica de Madrid, N* 16-17, 2009-2010,
pp. 115-131; Rodriguez Lorenzo, Gloria Araceli: “Joaquin Espin y Guillén (1812-1882): una vida en torno
a la opera espafiola”, Cuadernos de Musica Iberoamericana, Vol. 12, 2006, pp. 63-87; Sanchez Martinez,
M?* Almudena: “El pianista y compositor espafol José¢ Tragd y Arana (1856-1934)”, Revista de Musicolo-
gia, Vol. XXVIII, N° 2, 2005, pp. 1597-1612.

6  Bénard, Hélene: “Las profesoras de piano en torno al Conservatorio de Maria Cristina de Madrid en el
siglo XIX”, Arenal, Revista de historia de mujeres, Vol. 7, N° 2, 2000, pp. 383-420.
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INTRODUCCION

Otros trabajos cercanos a este fueron los de Joaquina Labajo’, quien justifica la
ausencia de estudios sobre la educacion musical femenina precisamente en las
imagenes construidas de las que hemos hablado: frente al valor de las mujeres
creadoras, “;por qué dedicar un tiempo precioso al tratamiento de las que pare-
cian haber pasado su frivola existencia entre jovenes cursis y nunca llegarian a
famosas intérpretes?”’. Nuestra investigacion trata de compensar esta carencia
y comprobar si merecia la pena o no.

El siglo XIX era el marco temporal elegido desde el principio por los mo-
tivos ya apuntados. Fue un periodo convulso en todos los aspectos y en el que
se incrementaron los debates acerca del papel de las mujeres en la nueva socie-
dad, de los limites de su educacion y de su actividad laboral. En un contexto
de cambios sociales y educativos y de ideas de igualdad, a pesar de los avan-
ces, las mujeres seguian relegadas a un papel subordinado, siendo parte de unas
transformaciones impulsadas por hombres que trataron de potenciar el papel de
aquellas en la sociedad con unos propoésitos bien definidos en los que los dere-
chos que les otorgaron las mantenian en un segundo plano, enmarcadas en unos
estrechos limites. Dado el papel que se adjudicaba a la nueva mujer burguesa,
su formacion debia ser cada vez mayor para asumir las responsabilidades de sus
hogares y guiar la educacion de sus hijos adecuadamente, pero los debates en
torno a la educacion femenina concluian en una formacion moral mas que una
instruccion propiamente dicha. A pesar de las limitaciones, se abrid un proceso
ya imparable.

Son muchos los estudios acerca de las mujeres en este contexto, sobre su
formacion y los trabajos a los que tuvieron acceso, pero en el mejor de los casos
la musica apenas se roza tangencialmente, seguramente en muchos casos debido
a la concepcion de esta disciplina como un elemento necesario pero superficial.
Faltaba profundizar en la verdadera trascendencia que tuvo la dedicacion musi-
cal en su avance social.

Abarcar practicamente todo el siglo era un objetivo ambicioso, pero los im-
portantes cambios que afectaron a las mujeres a lo largo de ese periodo acu-
ciaban el interés por conocer como habian afectado esas trasformaciones, si lo
habian hecho, a las que se dedicaron a la musica.

Por tanto este trabajo se articula en torno a varias ideas. Una de ellas, el
analisis de la presencia femenina en el Conservatorio de Musica de Madrid,
unico centro musical oficial en el siglo XIX en Espafia, tanto en lo relativo a las

7 Labajo Valdés, Joaquina: Pianos, voces y panderetas. Apuntes para una historia social de la musica en
Esparia, Madrid, Ediciones Endymion, 1988; Labajo, J.: “El controvertido significado...”.

8 Labajo, J.: “El controvertido significado...”, p. 85.
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alumnas como a las profesoras. En el primer caso, el estudio de los requisitos
de ingreso, las asignaturas que cursaron y el desarrollo de la docencia, la dota-
cion de pensiones y otros aspectos. En el segundo, el nimero de maestras y sus
categorias, modos de acceso, remuneraciones, trayectoria, etc. En ambos casos,
comparando sus circunstancias con las de sus homélogos masculinos, para com-
probar si habia diferencia sustanciales entre ellos. Se intenta comprobar hasta
qué punto la idea de que las jovenes que ingresaban en el centro pertenecian a
clases acomodadas y lo hacian con el proposito de completar una formacion de
adorno sin grandes aspiraciones, valorando también la posibilidad de que la ad-
quisicion de esa formacion de adorno no tenia por qué estar refiida con el deseo
de realizarla de forma rigurosa, o si lo hacian con la pretension de desarrollar
una carrera profesional. Se indaga también si desde el centro se mostré interés
en alentar esas posibles vocaciones y en proporcionar a sus discipulas una ins-
truccion seria en el ambito musical.

Este trabajo quedaria incompleto sin comprobar qué hicieron esas alumnas
tras su paso por el Conservatorio. Fueron varios los campos en los que pudieron
desarrollar profesionalmente sus conocimientos. Ademas del apartado dedicado
a ello, para mostrarlo se incluye un apéndice fundamental que ilustra este aspec-
to y refuerza las conclusiones a las que se llega en los anteriores: un diccionario
donde se evidencia objetivamente la presencia femenina en la vida musical de-
cimononica en Espafia y especialmente en Madrid. En €l figuran casi quinien-
tas mujeres relacionadas con el Conservatorio que desplegaron una actividad
musical mas o menos intensa. Algunos nombres que en él aparecen ya eran
conocidos, pero era interesante mostrar de forma sistematizada la informacion
disponible, ademas de haber encontrado datos nuevos o subsanado errores acer-
ca de algunas de ellas. Se incluyen también algunas figuras que no estudiaron en
el centro pero tuvieron alguna relacion con €l o con alguno de sus miembros. Es
una forma de reconocimiento, ademas, a la labor de los colegas que a lo largo
del tiempo las han recuperado e indagado acerca de ellas.

El Conservatorio se constituye asi en el centro de una red de mujeres que
aspiraron a hacer de la musica su forma de vida. Es dificil concretar si eran cons-
cientes de los caminos que abrieron, si existia un sentimiento de grupo, cuales
eran las relaciones entre ellas. Con la esperanza de que sirvan como base de
futuras investigaciones, se enumeran espacios y actividades, ademas del propio
Conservatorio, en los que participaron muchas de ellas, mostrando a numerosas
mujeres que compartieron unos objetivos comunes.
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I. MUSICAY MUJERES EN ESPANA EN
EL SIGLO XIX

Para abordar el estudio de las mujeres en el Conservatorio es necesario in-
cluir algunos apuntes acerca de cudl era la relacion entre estas y la musica y
como se desarrolld durante el siglo XIX.

Este periodo esta marcado por la democratizacion de la musica. Su actividad
se extendio desde los salones aristocraticos a los teatros, jardines, cafés, salones,
etc.!, accesibles a todo el mundo, fendmeno ligado a diversos cambios sociales.
El arte ya no tenia que ser cultivado por unos elegidos:

Basta echar una ojeada a la prensa musical [...] se multiplican los anuncios de
métodos “simplificados”, piezas musicales arregladas y facilitadas, manuales de
ensefianza destinados a los nifios, a las damas y sefioritas de la alta sociedad para
quienes la musica es un ornamento social muy apreciado, y a los aficionados de

la nueva burguesia que emplean sus ratos de ocio en hacer musica; pero también
a los obreros.?

Ademas de la asistencia a espectaculos, aumentd el nimero de aficionados,
asi como la percepcion de que la musica era una opcion profesional digna. Las
reuniones particulares solian estar amenizadas por la interpretacion de piezas vo-
cales e instrumentales, preferentemente el piano, que se convirtidé en una prueba
de ascenso social, como se describe en La Correspondencia Musical, en 1882:

En estos tiempos en que la musica ha adquirido un caracter universal y en los que
no se puede entrar en una casa por poca que sea la comodidad de que en ella se
disfrute, sin encontrar un piano o un armonium, o un organillo mecanico, bien

puede un musico convicto aventurar algunas ideas acerca de las fases por que ha
pasado un arte que goza hoy de tan inmensa popularidad.’

1 Nagore, Maria: “Un aspecto del asociacionismo en Espana: las sociedades corales”, Cuadernos de M-
sica Iberoamericana, Vols. 8-9, 2011, p. 221.

2 Ibidem, p. 212.
3 “Un poco de musica”, La Correspondencia Musical, N° 103, 20-12-1882.
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Proliferaron los salones, espacios fundamentales en el devenir de la activi-
dad musical decimonoénica®. En ellos los aficionados compartian escenario con
profesionales. La formacion musical se convirtido en requisito indispensable
en la formacion de los jovenes burgueses de ambos sexos, incrementandose la
demanda de maestros y maestras. La musica formaba parte de la educacion de
adorno que las sefioritas debian adquirir. En principio no se esperaba que esta
educacion fuera exhaustiva, necesaria pero “que no confundiera el deleite con
el desarrollo del talento’. Aunque hubo muchas mujeres que alcanzaron un
elevado nivel musical y eran alabadas por ello, también hubo muchas voces
criticas hacia estas actividades musicales, tanto porque podian distraerlas de
sus verdaderas obligaciones como por el insulto al arte musical que suponian
las mediocres actuaciones que realizaban muchas de ellas. Se ha mantenido
y transmitido hasta la saciedad la imagen de las jovenes aprendiendo a tocar
el piano o a cantar de forma poco rigurosa, para el dudoso lucimiento de sus
habilidades, idea expresada en numerosas ocasiones con ironia y desprecio.
Hay que afiadir, sin embargo, que también muchos hombres eran criticados
por la misma razon.

Es cierto que para muchos las mujeres no debian sobrepasar ciertos limites,
a veces impuestos por ellas mismas, pero también hubo muchas que quisieron
completar una formacion exigente y que encontraron un respaldo por parte de
familias, profesores y entornos favorables. Aun asi, aiin en tiempos recientes se
hace hincapié en su imperfecta instruccion o lo limitado de su campo de actua-
cion, asi como en la idea de que solo jovenes acomodadas estudiaban musica.

Segun Cecilia Pifiero, “la actividad musical de las mujeres, pues, se desarro-
llaba en el ambito privado al que estaban confinadas, y cuando irrumpian en la
esfera publica tenian dos campos: la ensefianza musical y la interpretacion casi
exclusivamente vocal y en menor medida pianistica™, algo que compartimos
en parte. Continua Pifiero: “A principios del siglo XX la ensefianza musical des-
tinada a las mujeres se caracterizaba por la escasa profundidad de los estudios
y una direccionalidad casi exclusiva en un adiestramiento pianistico y vocal sin
grandes pretensiones™’, algo que matizara este trabajo.

4 Véase Alonso Gonzalez, Celsa: “Los salones: un espacio musical para la Espafia del XIX”, Anuario
Musical, 48, 1993.

5 Ballarin Domingo, Pilar: La educacion de las mujeres en la Espaiia contemporanea (siglos XIX-XX),
Madrid, Editorial Sintesis, 2001, p. 56.

6  Pifiero, Carmen Cecilia: “Mujer y musica clasica: el largo camino hacia la plena participacion”, en
Jaqueline Cruz; Barbara Zecchi: La mujer en la Espaia actual: ;jevolucion o involucion?, Madrid,
Icaria, 2004, p. 397.

7 Ibidem.
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La primera idea de Pifiero conduce a una cuestion fundamental: a qué cam-
pos se permite acceder a las mujeres y por qué. La actividad musical de las mu-
jeres debia desarrollarse en el ambito privado, y cuando irrumpian en el publico,
su presencia se toleraba reproduciendo los roles ejercidos en aquel. Afirma Lucy
Green que “las mujeres han participado principalmente en actividades musica-
les que, de alguna manera, permiten la expresion simbolica de las caracteristi-
cas ‘femeninas’”%. Por tanto, podran cantar o tocar ciertos instrumentos, ya que
para algunos son actividades reproductivas o recreativas, ajenas al intelecto,
ligadas al cuerpo, no creativas’. Turina destaca “la grande desproporcion que
existe entre el nimero de mujeres que practican la Musica y las que se dedican
a la Pintura, a la Escultura y a la Poesia. Y es que en estas otras Bellas Artes,
entrar significa crear, y en la Musica no es precisa esta condicion para entrar en
ella”!®. Ademas, como intérpretes se ponen en disposicion de ser unos bellos ob-
jetos para ser exhibidos!!. Pudiera parecer que la actividad musical serviria para
consolidar el rol femenino vigente en la época, idea reforzada al examinar las
publicaciones dirigidas a las mujeres, en las que en las escenas de lo que debia
ser su vida cotidiana aparecen con frecuencia cantando o tocando el piano, en
sus hogares 0 como objeto de lucimiento en las reuniones sociales, o bien como
educadoras musicales'?.

8 Green, Lucy: Musica, género y educacion, Madrid, Ediciones Morata, 2001, p. 25. Previamente desplie-
ga la idea, detallando lo que es considerado esfera publica y privada. En resumen, publico y privado no
son términos literales, sino “tipos de tareas marcadas por el género”.

9  Véase, por ejemplo, Green, L.: Musica, género... Para Anne Higonnet, “Los valores de la actividad,
imaginacion, la produccion y la sexualidad masculina estaban estrechamente ligados entre si, y choca-
ban con la igualmente indivisible unidad de los valores de la pasividad, la imitacion, la reproduccion
y la sexualidad femenina. Los hombres creaban obras de arte originales, mientras que las mujeres se
recreaban a si mismas en los hijos” (Higonnet, Anne: “Las mujeres y las imagenes. Apariencia, tiempo
libre y subsistencia”, en Georges Duby; Michelle Perrot (dirs.): Historia de las Mujeres, 4. El siglo XIX,
Madrid, Taurus Ediciones, 2000, p. 303).

10 Turina, Joaquin: “El feminismo y la musica”, Revista Musical Hispano-Americana, Afio VI, N° 2, febre-
ro 1914. Afirmacion que consideramos desproporcionada ya que, por un lado, fueron muchas las mujeres
dedicadas a la pintura y a la poesia; y por otro, en las artes plasticas, no siempre se da la creacion, reali-
zandose infinidad de reproducciones.

11 Véase Green, L.: Miisica, género..., especialmente los capitulos II y II1.

12 Vargas, B.: “La musica en la prensa femenina...”, p. 358. M* del Mar del Pozo nos recuerda la trascen-
dencia de la iconografia, cuyo poder no es inocente: el artista “no s6lo nos proporciona una vision de la
realidad tal y como ¢l la percibe, sino que también esta participando en la creacion de ideas populares”
(Pozo Andrés, M* del Mar del: “La imagen de la mujer en la educacion contemporanea”, en M* Mar
del Pozo Andrés; Teresa Marin Eced (eds.): Las mujeres en la construccion del mundo contemporaneo,
Cuenca, Publicaciones de la Diputacion provincial de Cuenca, Coleccion Letras de Mujer N° 1, 2002,
p. 242). La autora describe una exposicion que mostraba como habia sido reflejada la mujer desde 1830
a 1930; las imagenes respondian a “la construccion mental que los varones tenian de ella” (p. 244).
La educacion femenina era representada por la figura de “una mujer contemplativa, heredera de la me-
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En cuanto a los instrumentos, su manipulacion requiere una habilidad espe-
cializada. Segun Green, no se trata de controlar su cuerpo, como en el canto, lo
cual la une con la naturaleza; el manejo de un instrumento implica una relacion
con la tecnologia y por tanto con la razon, propia de los hombres®. En el campo
de la interpretacion, algunos instrumentos son permitidos y otros consideran in-
adecuados. Se acepta, ademas del canto, la practica del piano, el arpa y algunos
instrumentos de cuerda. Se rechazan los de viento por la distorsion facial -afea-
miento- que provocan al ser tocados, por la posible falta de capacidad pulmonar
o por su relacion con la guerra y otras muestras del poder viril; los demasiado
voluminosos por la previsible dificultad para ser manipulados o transportados'*;
o el violoncello por la cuestionable postura que exige: era frecuente que las
mujeres cellistas colocaran ambas piernas a los lados del instrumento, en una
actitud mas recatada'®>. Son muchos los obstaculos para que las mujeres puedan
desarrollar una carrera interpretativa, relacionados en ocasiones con el control
tecnoldgico, que les es negado, y la exhibicion publica'.

La armonia y la composicion son campos que les han estado vetados. Son
disciplinas relacionadas con la creacion y el intelecto. Para algunos, la inter-
pretacion tan solo requiere unas ciertas capacidades y una insistente practica.
La composicion exige “técnica y control tecnoldgico contradiciendo asunciones
patriarcales sobre la incapacidad de la mujer para todo tipo de actividad intelec-
tual. Las definiciones de la mujer como emocional ¢ irracional, sujeta al control
de su cuerpo y no de su mente son amenazadas”!’. También aqui se establecen
jerarquias: se podia tolerar que compusieran pequefias piezas, faciles, de salon,
pero no se las consideraba capaces de crear operas o sinfonias. Es 16gico pensar
que las mujeres se centraran obras para instrumentos que les resultaban familia-
res y que podrian difundir con cierta facilidad.

Este debate también estaba presente en la Espafia decimononica. En 1881
Varela Silvari publicaba, citando a Parada y Barreto: “No comprendemos por
qué el bello sexo no ha de dedicarse a la composicion, poseyendo como posee
dotes tan adecuadas al desempefio de ese arte; sobre todo la extremada sensibi-

lancdlica heroina romantica, sentada a la vereda de un piano o con una leve mano apoyada en un libro
de poemas” (p. 244).

13 Green, L.: Misica, género...,p. 58.

14 El piano y el arpa, tradicionalmente femeninos a pesar de su volumen, escapan a esta consideracion,
seguin Franco-Lao, en parte por motivos econdmicos, ya que su posesion indicaba a los pretendientes el
origen social de las mujeres (Franco-Lao, M.: Miisica..., pp. 33-37).

15  Véase Franco-Lao, M.: Muisica... y los trabajos de Josemi Lorenzo.
16  Véase Green, L.: Musica, género..., especialmente el capitulo I11.
17 Digbn, P.: “Género...”, p. 43.
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lidad'8. Silvari animaba a las mujeres al estudio de la armonia, contrapunto e
instrumentacion, celebrando la aportacion que supondria la inspiracion del bello
sexo y como las ayudaria a su emancipacion. Proponia para ello la creacion de
una asociacion femenina, en la que solo participaran y juzgaran mujeres, algo
que podria ser discutido, pues caben dos interpretaciones: que fuera lo mejor
para no verse condicionadas por los hombres o que asi no fueran comparadas
con ellos. Aun asi, el articulo contiene afirmaciones muy interesantes:

Hoy que la mujer toma parte en casi todos los trabajos que pertenecen a la humana

inteligencia [...] seria de importancia suma la creacion de una Sociedad musical

de sefloras [...] equivaldria a la verdadera presentacion de la mujer en el gran

mundo del arte, del cual estd hoy muy retraida relativamente [...] podria afiadirse

la celebracion de certamenes donde sélo se admitiesen obras de sefioras, y donde

solo por ellas fuesen juzgados los pliegos artisticos que se presentasen a concurso.

De esta manera la dama [...] se cuidaria muchisimo mas de educarse y continuar el

ejercicio de un arte que hoy [...] s6lo conoce superficialmente, o que abandona, al

menos, cuando empieza a tener algun valer artistico, o cuando podria disponerse,

tal vez, a conquistar merecidos lauros o a esperar la justa compensacion de con-

tinuados estudios y de tareas que en un principio le parecieron interminables."

Turina, en el articulo citado, ensalza la figura del compositor y desprecia
la del intérprete y el cantante, que se gesta “a base de pufios, de machaqueo o
de gritos”, si bien reconoce la valia de muchas de ellas, aunque desea que “el
batallon femenino no intentara escalar regiones que deben estarle vetadas”.
Recurre a argumentos tan peregrinos, pero instalados en el imaginario que ha
marginado a las mujeres de esas actividades, como la vision estética en todas
sus vertientes: lo inapropiado de verlas tocando instrumentos de viento o per-
cusion, la fealdad de una de ellas o el consuelo de ver a seforitas agraciadas
tocando viento metal, ya que la audicion era insoportable. Niega la capacidad
compositiva de las mujeres, afirmando que las que se consagran a ella pierden
su belleza?. Lo cierto es que el implacable sarcasmo que rezuma todo el texto y
la circunstancia de que el propio Turina fuese profesor de composicion de algu-
nas mujeres (por ejemplo, Elena Romero?!) llega a hacer pensar si el articulo no
es una mofa de todos los estereotipos vigentes o, al menos, que con el tiempo
modifico sustancialmente su postura.

18  Varela Silvari: “La educacion musical del bello sexo por asociacion”, La Correspondencia Musical,
N° 29, 20-7-1881.

19  Ibidem.
20  Turina, J.: “El feminismo...”.

21 Sobre esta pianista, directora y compositora, véase Suarez Guaita, Pilar: Elena Romero Barbosa
(1907-1996). Estudio biogrdfico y andlisis interpretativo: el piano, la composicion y la direccion de
orquesta, Tesis doctoral, Universidad Complutense, Departamento de Musicologia, 2009.
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Pero también hubo quienes celebraban las aspiraciones compositivas de las
mujeres y lamentaban que no ocurriera mas a menudo. Estas son las acogedo-
ras palabras con las que se recibi6 una 6pera compuesta por Luisa Casagemas,
en 1894:

[...] no dejo de sorprendernos, y desde luego gratisimamente, ver figurar un nom-
bre femenino entre los de los compositores de dperas serias sometidas al fallo pa-
blico; pues estimamos que acaso sea la primera vez que esto acontezca, siendo lo
general que las mujeres, en un arte que tan bien parece debe adecuarse a su exqui-
sita sensibilidad y delicado gusto, se hayan limitado a ser ejecutantes, concertistas
o profesoras, y a lo mas componer piezas sueltas u obras de poco aliento, sin aspi-
rar a ejercer en el arte una influencia positiva que realce el concepto intelectual de
una parte tan importante de la humanidad, y que tan directa trascendencia ejerce
en los destinos de la familia.??

Como es habitual, junto a la reivindicacion, lo cual no es baladi, el recuerdo
de la obligacion primera. Mas adelante, se habla de la actualidad de la discu-
sion sobre la igualdad entre sexos y se celebra la programacion de esta opera,
que se considera un gran avance para la causa de la mujer, augurando, si tiene
éxito, “que sera un estimulo poderoso para que el bello sexo salga de la ruti-
na de la ensefianza que suele recibir”. Con esta frase pone el dedo en la llaga
acerca de dos cuestiones: una, sobre la ya citada acerca de la pobreza de la en-
seflanza recibida en muchos casos, en gran medida, como dice, por la falta de
expectativas. Y otra, relacionada con la anterior, alude a una de las razones que
se alegan para que haya pocas mujeres en ciertos campos: la falta de referentes,
de modelos.

Cuando las mujeres tratan de escapar de los espacios a los que se las limita,
son duramente juzgadas®. Como ya se ha recalcado, las mujeres pueden ejercer
una actividad publica solo cuando es paralela a la privada; de este modo, pueden
ser profesoras o cantantes, y en cierta medida intérpretes®. Si tratan de salirse de
su esfera, a menudo se les atribuyen rasgos masculinos, fealdad (como afirmaba
Turina) o incapacidad para formar una familia: sin las cualidades supuestamente
femeninas se convierten en una especie de monstruo. Segiin Higonnet:

22 “Las mujeres compositoras”, llustracion Musical Hispano-Americana, Ano VII, N° 144, 15-1-1894.

23 Una muestra de ciertas posturas acerca de la instruccion femenina es la manifestada por Mariano Car-
dedera: esta no es mala para la mujer, “lo que no debe ofrecer duda es que no debe fomentarse, ni menos
excitarse en ella, las aspiraciones a salir de su espacio” (citado en Ballarin Domingo, Pilar: “La educa-
cion de la mujer espafiola en el siglo XIX”, Historia de la Educacion. Revista interuniversitaria, N° 8,
1989, p. 259).

24 Green, L.: Musica, género..., pp. 24, 55-56. Segun Labajo, a través de la docencia musical, uno de los
primeros trabajos permitidos a las pertenecientes a las clases media y alta, las mujeres, podian “desarro-

llar asi sus atributos maternales” (Labajo, Joaquina: “Musica y mujer. Vida de sociedad en la Espana de
1900, Ritmo, 516, 1981, pp. 23-25).
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A las mujeres en cuyo trabajo podia percibirse el genio se las declaraba anormales
o0, en el mejor de los casos, asexuadas. Los atributos de la feminidad se oponian
diametralmente a los del genio. En la medida en que una mujer aspiraba a la gran-
deza artistica, se suponia que traicionaba su destino doméstico.?

Ciertas caracteristicas pertenecen irremediablemente a uno u otro sexo.
Acerca de Teresa Carrefio, en un concierto dado con su marido, se puede leer:
“Los periddicos hacen grandes elogios de estos dos pianistas gigantescos y de
la energia masculina [cursiva en el original] de la célebre Teresa Carrefio...””.

En la mayoria de los comentarios acerca de las mujeres musicas en el siglo
XIX son inevitables las alusiones a la belleza, la modestia o las bondades como
madre y esposa, atributos sin los cuales incluso un portentoso talento parece no
tener valor.

En medio de estas consideraciones, lo cierto es que la musica estaba presente
en la formacion de las nifas: en los colegios, en la ensefianza privada y acade-
mias, en las asociaciones y, poco a poco, en los conservatorios. Primero en el de
Madrid, después en otros que fueron apareciendo gradualmente: en Barcelona
el Liceo Dramatico de Aficionados en 1837, convertido al afo siguiente en el
Liceo Musical y luego en el Conservatorio del Liceo, o en Valencia en 1879.
Hubo otras escuelas y academias relevantes en otras ciudades que alcanzaron el
estatus de conservatorios ya en el siglo XX.

Nuestro interés se centra en el primero. A pesar de su azarosa historia, li-
gada a los vaivenes politicos y sociales, y las continuas criticas que recibio,
se erigi6 en el principal establecimiento de formacion musical de la capital vy,
probablemente, de Espaiia. Fue el Gnico centro musical estatal, y tan solo en él
podian obtenerse titulos musicales oficiales en el siglo XIX, lo que lo sitia en
una posicion especialmente relevante. Nacio gracias a la influencia de la reina?’,
hecho por el cual recibi6é el nombre de Real Conservatorio de Musica de Maria
Cristina. Fue establecido oficialmente por Real Orden de 15 de julio de 1830%,
Las clases dieron comienzo el siete de enero de 1831, aunque la apertura oficial
se celebro el dos de abril del mismo afio. Si bien a menudo fue tildado de mero
centro de recreo, lo cierto es que gran parte de los principales musicos de ambos

25  Higonnet, A.: “Las mujeres y las imagenes...”, p. 303.

26 llustracion Musical Hispano-Americana, Ao VII, N° 145, 30-1-1894.

27  Para un mayor conocimiento del centro, véanse los citados trabajos de Montes, Robledo, Delgado,
Sopeiia y otros.

28  Real Orden de 15-7-1830 estableciendo en la Corte un Conservatorio de Musica, titulado de Maria
Cristina, marcando el director, profesores y empleados de que se ha de componer, y sus correspondientes
dotaciones anuales (Gaceta de Madrid, N° 103, 26-8-1830). Como director fue nombrado el cantante
italiano Francisco Piermarini.
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sexos de la Espaiia de la época pasaron por sus aulas. El hecho que lo convierte
en el eje de este trabajo es que desde su fundacion en él pudieron formarse alum-
nas y hubo profesoras. A través del estudio de toda la documentacion encontrada
en y acerca de ¢€l, veremos como se desarrollaba la ensefianza, los objetivos, el
papel de las nifias y mujeres, tanto alumnas como profesoras, y la incidencia de
la formacion recibida en el despliegue de una carrera profesional.
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ILLLASALUMNASENELCONSERVATORIO
DE MADRID

Para estudiar las condiciones y circunstancias de las alumnas del Conser-
vatorio hemos dividido el periodo que nos ocupa en tres partes. La primera
abarca desde la fundacién del centro hasta la publicacién del reglamento de
diciembre de 1857. Son afios azarosos, con varias crisis e importantes cambios
y la bisqueda de una cierta consolidacidon que parece estar siempre en la cuerda
floja. Existen diferentes razones que nos han conducido a acotar este periodo.
Una de ellas es que se caracteriza por una cierta flexibilidad a la hora de preci-
sar la duracion exacta de los estudios; otra, mas importante, es que en ningin
reglamento ni disposicion se hace alusion alguna a la conveniencia, aceptacion
o prohibicidn a las alumnas para cursar cualquier asignatura. El andlisis de las
fuentes permitird constatar cudl fue la realidad.

La segunda la hemos enmarcado entre diciembre de 1857 y julio de 1871.
El reglamento publicado en la primera de estas fechas surge como consecuencia
de la aprobacion de la Ley Moyano. Es la primera vez que se alude a asignaturas
a las que pueden asistir nifias y en las que las mujeres pueden ejercer la docen-
cia. Aunque la Revolucion de 1868 provocara importantes cambios en el centro,
estos no afectan esencialmente a la situacion de las alumnas.

En el tercer y tltimo periodo, desde la publicacion del reglamento de julio de
1871, lo mas interesante es que, por primera vez, se permite de forma expresa,
al menos tedricamente, la asistencia de las alumnas a todas las clases.

1. Los iN1c1os. 1830-1857

El Real Conservatorio de Musica de Maria Cristina fue fundado en 1830, a
instancias de esta reina. Fue el primer centro oficial de musica de Espafia. Para
su organizacion y reglamentacion se tomaron como modelos los conservatorios
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de Paris, Milan y Napoles'.

Durante este primer periodo el Conservatorio estuvo regido, basicamen-
te, por un reglamento aprobado en enero de 1831% que sera matizado por
diversos proyectos, disposiciones y reales ordenes. En este tiempo, a pesar
de las numerosas iniciativas para regular el funcionamiento del centro, hubo
varios aspectos fundamentales en los que no se llegd a fijar una normativa
clara, como la duracion de los estudios (si se marcaron los afios necesarios
para algunas asignaturas, como el solfeo), los requisitos que debian cumplir
los aspirantes a profesores y, sobre todo, si las alumnas podian acceder o no a
todas las asignaturas.

1.1. Ingreso, pensiones y disciplina

Desde la creacion del Conservatorio de Madrid hubo alumnas matricula-
das’. En diversos documentos relativos a su fundacion se destaca esta circuns-
tancia. En la exposicion del reglamento de 1831 se resaltaba, como uno de los
objetivos del centro, la formacién de profesoras que en su momento sustituyeran
a los hombres en la formacion musical de las nifias. También se hacia hincapié
la formacion de cantantes de ambos sexos:

En ¢l se formaran alumnas, no sélo cantoras y clavicordistas, propias para cual-
quiera de los destinos religiosos o civiles en que se necesitan estas habilidades,
sino que saldran por primera vez en Espafia Profesoras que a su tiempo sustitu-
yan, como es conveniente y aun debido, a los Profesores en la ensefianza de las
sefioritas. Producira también este establecimiento cantores y cantoras para la Es-

cena, que nos descarguen en mucha parte del gran tributo que pagamos a la Italia
por sus operistas de ambos sexos®.

1 Acerca de la fundacion del Conservatorio de Madrid, cfr., entre otros, Robledo, L.: “La creacion del
Conservatorio...”; Montes, B.: “La influencia de Francia e Italia...; Delgado, F.: Los Gobiernos de Es-
pana...

2 Reglamento interior aprobado por el Rey para el gobierno economico y facultativo del Real Conserva-

torio de Musica de Maria Cristina, Madrid, Imprenta Real, 1831 (Doc. Bca. 1/31). Esta transcrito en la
Memoria acerca de la Escuela Nacional de Musica y Declamacion de Madrid escrita para ser presen-
tada en la Exposicion Universal de la Musica y del Teatro que ha de verificarse en Viena en el aiio de
1892, Madrid, Ministerio de Fomento, Instruccion Publica, Imprenta de José M. Ducazcal, 1892, pp. 18-
44 (Doc. Bea. 2/12) y en La Escuela Nacional de Miisica y Declamacion en la Exposicion Internacional
de Filadelfia, 1876, Madrid, Imprenta y fundacion de J. Antonio Garcia, 1876. La version impresa se ha
localizado en la BNE; en el RCSM se conserva un ejemplar manuscrito. Hay varios documentos, notas
y borradores de este reglamento en Doc. Bea. 1/8, 1/9 'y 1/27.

3 Bénard, muy critica con la formacion recibida por las nifias en las clases de piano, reconoce el “caracter
pionero de las intenciones™ del Conservatorio, por la forma en que se contempla a las mujeres, alumnas
y profesoras, en sus estatutos (Bénard, H.: “Las profesoras de piano...”, p. 391).

4 Reglamento... 1831.
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Uno de los propositos del centro era, por tanto, que de sus aulas salieran mu-
jeres profesionales, aunque la formacion de adorno, para ambos sexos, también
fuera tenida en cuenta:

Ademas de los internos alumnos y alumnas de Real nombramiento, se formaran
e instruiran en clase publica y general de externos, asi profesores como aficiona-
dos, aquellos para el mas perfecto ejercicio del arte y comunicacion ulterior de su

enseflanza en todo el reino, y estos para ornato y recreo de las tertulias, y de sus
horas de descanso de otros estudios y obligaciones.

Sin embargo en 1855, en un documento sobre la organizacion del estableci-
miento enviado a la Secretaria de las Cortes, se dice que en esta primera €poca el
principal objeto del Conservatorio era la instruccion de los veinticuatro alumnos
internos, mientras que “la ensefianza de externos era accesoria”®. Es decir, el ob-
jetivo primordial era la formacion de profesionales, especialmente en el &mbito
de Ia lirica, y de forma secundaria la de aficionados. De hecho, en poco tiempo
ya sobresalieron algunas voces que, con las generaciones posteriores, participa-
ron activamente en el desarrollo de la zarzuela moderna’. Con este comentario
no se restaba importancia a la formacion impartida a los externos. Entendemos
que se hacia hincapié en los internos para justificar el presupuesto invertido en
ellos y con la alusion a los externos podria pensarse que se refieren especialmen-
te a los aficionados que pudiera haber matriculados, aunque entre ellos también
hubo después muchos profesionales.

Diez afios después de su fundacion, en el Proyecto de Reglamento de 1840,
el Conservatorio era definido como un colegio que debia proporcionar a las
clases menos acomodadas “una instruccion completa ya en la Musica, ya en la
Declamacion”®. No se contemplaba como lugar de recreo, ni de educacion de
adorno ni para clases acomodadas. Los alumnos y alumnas que ingresaran en
¢l serian formados para ejercer una carrera. Evidentemente siempre hubo dis-
cipulos que no querian dedicarse profesionalmente a la musica, pero desde el
establecimiento se manifiesta claramente, a través de todo tipo de documentos,
que el principal objetivo era formar adecuadamente a los que si lo pretendian.

Durante sus primeros afios el Conservatorio fue el centro en el que algunos
estudiantes, especialmente los internos, recibian practicamente toda su forma-

5 Ibidem.

6 Apuntes sobre la organizacion del Conservatorio mandados al oficial 1° de la secretaria de las Cortes,
23-2-1855, borrador sin firma (Leg. 10/28).

7 Cotarelo y Mori, Emilio: Historia de la zarzuela o sea el drama lirico en Esparna, desde su origen a fines
del siglo XIX, Edicion facsimil, Madrid, ICCMU, 2000, p. 172.

8 Proyecto de Reglamento 1840 (Leg. 3/48).

29



FORMACIONYPROFESIONALIZACIONMUSICALDELASMUJERESENELSIGLO X I X : ELCONSERVATORIODEMADRID

cion’. En 1831 la edad minima de ingreso era de 12 afios, segun la clase de
alumno. Dado lo irregular de la ensefianza primaria, sobre todo para las nifas,
para muchos y muchas la instruccion recibida aqui era seguramente la tinica.
De hecho, en el primer reglamento, entre los requisitos para ingresar no se es-
pecifica el de haber recibido formacion previa de ningun tipo. En el Conserva-
torio, ademas de las materias musicales, se impartian disciplinas de ensefanza
general.

El reglamento de 1831 estipulaba seis clases de alumnos'® cuyas obligacio-
nes, requisitos de ingreso, ajuar que debian aportar y otros asuntos relacionados
con su permanencia en el centro son descritos cuidadosamente''.

Losde 1%, 2% 3%y 5% clase debian llevar certificacion de un maestro de muisica
demostrando que tenian aptitudes para el canto, un dato que refuerza el hecho
de que el Conservatorio se creo para abastecer la escena lirica. Por tanto, los in-
ternos y los gratuitos, independientemente de que estudiaran otros instrumentos,
debian estudiar canto. La certificacion de los de la clase 4° debia acreditar que el
aspirante tenia disposiciones para el ramo que queria aprender.

Los alumnos de la 1%, 2* y 5% clase de ambos sexos estaban obligados a no
abandonar la carrera sin haber ganado el titulo de Profesor-discipulo del Real
Conservatorio, no siendo considerados discipulos del mismo si lo hacian. Se
trataba de garantizar que las ayudas concedidas no fueran desperdiciadas. Los
demas alumnos podian optar al titulo voluntariamente. Para asegurar el cumpli-
miento de este punto e impedir que los estudiantes que no hubieran terminado su
formacion segun el criterio de los profesores, que eran los que tenian la ultima
palabra en este punto, pudieran abandonar el centro, se publicaron numerosas
disposiciones!?.

9 Cuando desaparece el internado se suprimen las asignaturas no musicales. La formacion que recibieran
fuera del centro no la podemos conocer, aunque si se hablara de algunos requisitos minimos que se exi-
gian a los que solicitaban ingresar.

10 1* Gratuitos de ambos sexos: internos; 2* Auxiliados de ambos sexos: externos (gratuitos); 3* Pensionis-
tas o contribuyentes de ambos sexos de toda educacion: internos. Pagan 4800 reales anuales; 4* Gratuitos
de ambos sexos de solo educacion facultativa: externos; 5* Medio pensionistas de ambos sexos de toda
educacion que solo pagan alimento y equipo: internos. Pagan 2880 reales anuales; 6* Contribuyentes de
ambos sexos: externos. Pagan 1440 reales anuales.

11 Véase “Instrucciones particulares para los empleados, maestros y alumnos del Real Conservatorio de
Musica Maria Cristina. Madrid. 1830 (Doc. Bca. 1/18), donde se dedican varios apartados a las dife-
rentes obligaciones a las que estaban sujetos los alumnos de las distintas clases.

12 Por ejemplo, Real Orden de 12-4-1832, ordenando que los alumnos del Conservatorio de las clases 1%,
2% 4%y 5* no puedan bajo pretexto alguno dejar de asistir a las ensefianzas que solicitaron (Legs. 2/8,
2/16). Paralelamente se suceden las solicitudes de padres que desean sacar a sus hijos del centro sin
que esto les cause problemas y pidiendo certificados de los estudios cursados (Legs. 2/9, 2/11). Como
consecuencia, se publica otra Real Orden el 27-6-1832, mandando se lleve a efecto lo ordenado en abril
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La existencia de estas medidas sin que constara un plan definido de estudios,
siendo los maestros quienes decidian cuando cada alumno podia darlos por fi-
nalizados, provoco la publicacion de 6rdenes como la que, en 183413, ordenaba
que se limitaran los cursos del Conservatorio y recordaba que a nadie se le podia
impedir que abandonara los estudios cuando le acomodara (en tal caso, sin con-
seguir el titulo). Por otra parte, segun el reglamento el titulo obtenido servia de
honor y recomendacion en el ejercicio de su arte, pero no era obligatorio para el
desarrollo de una carrera artistica.

En la Gaceta de Madrid", varios meses antes de la aprobacion del primer
reglamento, figuran especificaciones que no aparecen en este, como que los
alumnos internos pensionados serian veinticuatro; que la clase de alumnos ex-
ternos auxiliados por el Conservatorio que por edad (mas de quince afios) no
pudieran ser internos debian ser menores de dieciocho afios, una opcidon para
aquellos que no tuvieran recursos pero ya no podian optar a ser internos; o que
los que quisieran instruirse en composicion o en instrumento serian admitidos
y matriculados como alumnos externos. Es decir, solo podian pretender ser
internos los aspirantes a cantantes. Ademas los alumnos pensionistas internos
(3% clase) debian pagar su manutencion “siendo menor la cuota cuando se dedi-
quen al canto para seguir esta profesion, que cuando lo hagan por adorno”. En
el reglamento no se hacen distinciones por esta causa pero es interesante esta
apreciacion, que confirma la vocacion formativa del centro tanto profesional
como de adorno y la relevancia de la practica musical para aficionados, con-
virtiéndose esta en un aditamento social a cuyo estudio dedicaban varios afios.

(Leg. 2/16) y la Real Orden de 11-5-1833 resolviendo algunas proposiciones hechas por el director del
Conservatorio, ratificando la orden de 12-4-1832 y ampliando las obligaciones a los alumnos de decla-
macion (Leg. 2/55). El 4-7-1833 se publica en la Gaceta de Madrid otra Real Orden disponiendo que
los alumnos del Conservatorio de musica y de la Escuela de declamacion en ¢l establecida “no pueden
obtener plaza o destino alguno de su carrera musica o declamatoria, sin que presenten una certificacion
del director del Conservatorio, por donde se acredite que concluyeron enteramente su ensefianza, y se
hallan en estado de desempeiiar tales plazas o destinos”. Otras disposiciones: Real Orden de 31-1-1835
disponiendo que los alumnos que abandonen la ensefianza antes de concluir la carrera abonen los gastos
que con ellos se hayan hecho por manutencion, equipo y pensiones (Leg. 2/136); Real Orden de 18-
11-1835 concediendo permiso para que los alumnos participen en algunas operas (Leg. 2/180); Libro
de Actas de la Junta Facultativa auxiliar del Real Conservatorio de Musica y Declamacion de Maria
Cristina el que da principio el 5 de septiembre de 1838. 1838-1868, sesion de 5-7-1840: se lee minuta
que se va a pasar al gobierno pidiendo que se precise a los alumnos que no abandonen los estudios hasta
concluirlos completamente y que de abandonarla satisfagan una compensacion.

13 Real Orden de 7-3-1834 (Leg. 2/103). Ese mismo afio Nicasia Picon abandon6 el centro por Real Orden
concediendo a su padre que lo hiciera (Leg. 2/133). A pesar de la Real Orden de marzo, se insiste, a lo
largo del tiempo, en avisar a los alumnos de que no pueden abandonar los estudios hasta finalizarlos
(Véase Libro de Actas de la Junta Facultativa...1838-1868, sesion de 5-7-1839).

14 Gaceta de Madrid, 26-8-1830.
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El mero hecho de que se contemple esta formacion es muy significativo, como
reflejo de lo que una parte de la sociedad, mas acomodada, reclamaba. Sin em-
bargo, no se ha encontrado practicamente ninguna otra alusion a la formacion
de adorno en la documentacion del establecimiento a lo largo del siglo, aunque
si la insistencia en el bien social y en la carrera que posibilitaba a numerosos
jovenes de ambos sexos.

Esta medida manifiesta la realidad de que los alumnos que iban a estudiar
para dedicarse profesionalmente a la musica pertenecian a clases econdmicamente
desfavorecidas'®. La documentacion muestra continuas pruebas de la orientacion
profesional del Conservatorio y del afan por dotar a sus discipulos de una educa-
cioén musical completa, en contra de la percepcion de la institucion como lugar de
recreo para personas acomodadas y donde se impartia una mala formacion'e.

A lo largo de la historia del centro se alude con frecuencia a los escasos re-
cursos de sus alumnos y alumnas. Las peticiones de ayudas para realizar o con-
tinuar los estudios de musica como unica posibilidad para alcanzar una posicion
digna y poder sostener a la familia son continuas, tanto para ingresar como para
obtener ayudas econémicas o instrumentos para poder continuar los estudios.
Es dificil conocer el origen de todos los estudiantes, pero algunos datos aportan
algunas pistas. El padre de Raimunda Giral solicito para ella, en 1833, una plaza
de interna, que no obtuvo por no existir vacantes, consiguiendo que fuera tenida
en cuenta para cuando hubiera alguna!’. Juliana Cantera solicit6 lo mismo, pero
le fue denegado!'®. El padre de Luisa Garcia agradecia en 1833 la pension de 120

15 Los alumnos internos y los externos auxiliados debian presentar certificaciones del cura parroco que
justificaran pertenecer a familias pobres (Gaceta de Madrid, 26-8-1830).

16  Algunas de estas criticas surgian del propio centro, como las razones que alega Pedro Escudero, maestro
del mismo, y que veremos méas adelante. En 1841, en una misiva de los maestros dirigida a los diputados,
se defendian de las acusaciones de que el centro era un “Establecimiento de mero gusto y recreo” y jus-
tificaban la importancia de los estudios en ¢l impartidos (“Breve relacion que presentan los maestros del
Conservatorio de Musica y Declamacion de esta Corte a los Sefiores Diputados de la nacion con el objeto
de que puedan tener un exacto conocimiento al tratar de los presupuestos generales de este estableci-
miento, gastos que ocasiona y beneficios que reporta a la nacién”, 31-5-1841. Extraido de la Memoria
acerca... 1892). Sopeiia afirma que el Conservatorio, en sus inicios, era realmente un “internado de se-
foritas” y que a finales de los afios treinta no terminaba de “ajustarse como centro de ensefianza y no de
adorno” (Sopeiia, F.: Historia critica..., pp. 30 y 48). Segun Bénard “conforme transcurre el siglo, todo
pasaba en el Conservatorio [...] como si se tratara de una formacion rapida y facil, asequible a cualquiera
para adquirir un trabajo remunerado que requiera poca calificacion y un nivel de estudios bajo” (Bénard,
H.: “Las profesoras de piano...”, p. 388). La misma autora considera el recién creado Conservatorio
una escuela del “buen gusto” para la nueva burguesia urbana y para los hijos de artistas vinculados a la
corte, apoyandose en los elevados precios que debian pagar los alumnos contribuyentes. Pero ya hemos
visto que habia varios tipos de alumnos gratuitos (auxiliados) y en este apartado se comprueba cuan
numerosos eran los estudiantes sin medios y las medidas existentes para ayudarles.

17 Real Orden de 27-1-1833 (Leg. 2/30). En el mismo legajo hay otra peticion similar de un alumno.
18  Real Orden de 2-5-1833, negando a D* Juliana Cantera la admision de alumna del Conservatorio (Leg. 2/52).
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reales mensuales concedida a la susodicha alumna'®. En 1846, la viuda de un
teniente coronel pidié que se le facilitara un piano del Conservatorio para que
su hija pudiera estudiar®.

1.1.1. Las primeras alumnas pensionadas del Conservatorio

Al nacer el Conservatorio se concedieron veinticuatro plazas internas gratui-
tas, doce para cada sexo, en rigurosa igualdad. Estos alumnos eran mantenidos
por el gobierno, pero debian dedicarse a la carrera teatral “para que de algiun
modo satisfagan los gastos que se han hecho para su ensefianza™!. Serian exa-
minados por el director para comprobar si tenian disposicion para el canto y de-
bian cumplir unas normas especiales, entre las cuales figuraban recibir solo una
visita semanal de sus familias, abstenerse de tener familiaridad con los externos,
durante la muda de voz se ocuparian de las clases de piano, acompafiamiento y
composicion, se les prohibia dedicarse a instrumentos de viento, una vez termi-
nados los estudios se comprometian a trabajar en teatros del pais durante seis
afios, etc. El control era tal que el padre de Teresa Vifias tuvo que cursar una
solicitud a la Reina Gobernadora a través del director del Conservatorio para
que se concediera permiso a su hija para contraer matrimonio®.

Las doce alumnas pensionadas el primer afio fueron: Maria Dolores Gar-
cia, Florentina Martinez Campos, Ana Lopez, Manuela Oreiro Lema, Adelai-
da Villar Bustos, Maria Carmona, Antonia Plafiol, Maria Teresa Vifias, Maria
Dolores Carrelero, Micaela Villo, Josefa Pieri y Escolastica Algobia®. Resulta
dificil concretar las circunstancias familiares de todas ellas, pero al menos dos
eran hijas de profesores del propio centro, Manuel Pieri y Venancio Lopez*,
maestros de lengua italiana y contrabajo respectivamente.

19 Carta de Fernando Garcia Gil de la Cuesta, fechada el 21 de abril de 1833 (Leg. 0/584).

20 Solicitud del 10-9-1846 (Leg. 6/27). La ilegibilidad de la letra impide descifrar los apellidos de la alum-
nay de la madre.

21  “Instrucciones particulares para los empleados, maestros y alumnos del Real Conservatorio de Musi-
ca Maria Cristina. Madrid. 1830, Cap. X (Doc. Bea. 1/18). Estas instrucciones incluyen lo expuesto
en el reglamento, mas numerosas normas y exhaustivas disposiciones que no sabemos hasta qué
punto fueron aplicadas. El 15-7-1830, en la Real Orden disponiendo se establezca el Conservatorio,
se ordena corregir y publicar el reglamento. Es posible que estas Instrucciones fueran el germen del
reglamento definitivo.

22 Leg. 2/154. Se concedio el permiso por Real Orden de 30-5-1835.

23 Real Orden en la cual S. M. se ha dignado conceder doce plazas de alumnos internos gratuitos y doce
de alumnas internas, con expresion de sus nombres y pueblos de su domicilio, 6-10-1830 (Leg. 1/12;
Gaceta de Madrid, N° 124, 14-10-1830).

24 Cartas agradeciendo las pensiones concedidas (Legs. 0/177-185). Aunque solo disponemos de las firmas
y no hemos encontrado mas alusiones, dada la coincidencia de los nombres suponemos que efectivamen-
te eran los profesores del centro.
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La inversion del gobierno no fue baldia: la mayoria de estas primeras pen-
sionadas respondieron a las esperanzas depositadas en ellas. La primera fuente
que nos resulta util para hacer un seguimiento de las alumnas es el listado, re-
dactado en 1841, de los discipulos que habian pasado por las aulas del centro y
se encontraban trabajando en esa fecha®. En él se cita a siete de esas primeras
pensionadas. Manuela Oreiro Lema, Micaela Villo, Antonia Plafiol (o Plaiol) y
Maria Carmona figuran como cantantes. Josefa Pieri, Dolores Carrelero y Do-
lores Garcia lo hacen bajo el epigrafe “Alumnos que ejercen eventualmente
en lecciones, funciones, etc.”, al igual que Ramona Silvestre, que fue aceptada
como interna para cubrir la plaza que dejo vacante Adelaida Villar Bustos®. De
las otras cinco, sabemos que algunas ejercieron puntualmente la profesion®’.

el o %

Imagen 1. Manuela Oreiro de Lema?

25  Estado de los alumnos de ambos sexos que han recibido ensefianza en el Conservatorio de Musica y
Declamacion Maria Cristina y se hallan ejerciendo la profesion, ya en destinos fijos, ya eventualmente,
con expresion de los sueldos y utilidades que les reporta, desde su creacion en 1830 hasta la fecha, bo-
rrador, 25-6-1841 (Leg. 4/18). Véase también Leg. 5/84. Se encuentra incluido en el Estado general que
manifiesta el nimero de alumnos de ambos sexos que de entre los matriculados en el Real Conservatorio
de Musica y Declamacion desde su creacion hasta la fecha, adquieren una subsistencia decorosa debida
a la ensefianza que han recibido en este establecimiento, Madrid, Imprenta del Centro General de Ad-
ministracion, 1866, al que se afaden los alumnos desde 1842 hasta 1866 (Leg. 17/1; AGA: Educacion,
(05) 16 32/16342, Ant. Leg. 6105: 1-3-1866).

26 Real Orden concediendo plaza de alumna interna gratuita del Conservatorio, 14-10-1831 (Leg. 1/70).

27  Enel Diccionario que se incluye en este trabajo encontramos mas detalles acerca de la dedicacion pro-
fesional de las alumnas.

28  Tomada de Cotarelo y Mori, E.: Historia de la zarzuela..., p. 174.
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1.1.2. Otras ayudas concedidas por el centro

A lo largo de los afios fueron muy numerosos los beneficiarios de las distin-
tas ayudas que concedia el Conservatorio. Las continuas peticiones y concesio-
nes confirman la necesidad que tenia la mayoria de los alumnos de realizar los
estudios para dedicarse profesionalmente a la musica y las dificultades econo-
micas para lograrlo®.

En mayo de 1831 se aprobd la creacion de una Escuela de Declamacion
supeditada al Conservatorio®. Sus estudiantes debian cumplir unas normas es-
pecificas. Las medidas tomadas hacen ver que iba dirigida especialmente a per-
sonas poco favorecidas: se consignaba una cantidad para “los infelices” que no
tuvieran medios para continuar sus estudios, o aquellos que tuvieran que dejar
otra ocupacion que les “procurara subsistencia”; debian presentar certificacion
del cura parroco que justificara pertenecer a familia sin recursos y los documen-
tos requeridos debian estar extendidos en papel del sello de pobres®!. En 1834
se crearon dos tipos de pensiones: 120 reales mensuales para los que tuvieran
mejores disposiciones y 80 para los demas™®.

No eran infrecuentes las recomendaciones para la admision de alumnos y
la concesion de ayudas®. Destacamos algunas por lo pintoresco e ilustrativo.
El mismisimo Virués (que participd en la redaccion del reglamento y fue el
creador de la Geneufonia, primer tratado de composicion adoptado en el Con-
servatorio™) recomend6 a “la hermana de Angel Villalobos [...] con particular
voz, conocimiento y practica de canto y piano [...] es huérfana [...] dara lustre

29  Por ejemplo, se conceden a Manuela Villo y Carlos José Sentiel plazas de alumnos auxiliados, la primera
con 240 reales mensuales y el segundo con 200 (Leg. 1/29: 19-12-1830). Otros ejemplos en Legs. 0/584,
0/605, 1/74, 2/50, 2/22, 2/50, 2/108. Entre ellos encontramos a Joaquin Reguer, después famoso cantante.

30 Acerca del establecimiento de esta especialidad, véase Barba Davalos, Marina: La muisica en el drama
romantico espaiiol en los Teatros de Madrid (1834-1844), Tesis doctoral, Departamento Interfacultativo
de Musica, Universidad Auténoma de Madrid, Madrid, 2013, pp. 117 y ss.

31 Gaceta de Madrid, N° 61, 17-5-1831. También figuran los horarios (sin distinguir departamento de
alumnos y alumnas), edades de ingreso (debian tener entre 15y 18 afios los chicos y entre 12y 18 las chi-
cas), nimero de alumnos (como maximo cuarenta, de ambos sexos). No podian abandonar la ensefianza
hasta haber acabado el curso y obtenido la certificacion, una vez reconocidos aptos para emprender la
carrera teatral.

32 Real Orden de 21-2-1834 (Leg. 2/99).

33 Por ejemplo, carta del recién nombrado profesor Joaquin Caprara recomendando a la sobrina del actor
Antonio Silvestre para una pension vacante (Leg. 0/277). Asi parece que fue: recayd sobre Ramona
Silvestre (Véanse Legs. 0/280 y 1/70). Los expedientes 268 a 288 del legajo 0 estan clasificados preci-
samente como cartas de recomendacion en apoyo de solicitudes de admision de alumnos, 1830-1832.
Otras en Legs. 0/563, 2/30. Remitimos a esta documentacion para profundizar en la cuestion.

34  Véanse Robledo, L.: “La creacion del Conservatorio...”; Legs. 0/12 al 0/16, 1/39; Doc. Bea. 1/7, 1/15,
1/16, 1/27.
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al conservatorio por sus disposiciones musicales”. Ademas del indispensable
requisito de una imperiosa necesidad (era huérfana, aunque tenia un hermano),
es inevitable la referencia a sus capacidades; esta referencia es una constante:
todos los discipulos del centro, hombres o mujeres, eran su mejor propaganda, y
existia una profunda preocupacion por la imagen que pudieran transmitir.

Hay un caso que ilustra las contradicciones de la €época y el interés del Con-
servatorio en formar profesionales de ambos sexos. Micaela Villo fue alumna
interna y a su hermana Manuela se le concedi6 una ayuda mensual en diciem-
bre de 1830. Ante las faltas de la segunda a algunas clases, desde el centro se
dirigi6é una carta a su padre en febrero de 1831 en la que se expresaba asombro
ante este hecho, ya que este se habia quejado “de la suerte por no poder cul-
tivar los dones con que la Naturaleza favorecio a sus hijas”. Se prevenia que
se descontaria la pension diaria y se retiraria la ayuda si la situacion persistia,
“para que se digne emplear sus beneficios en quien sepa aprovecharse de ella
con mas interés y agradecimiento’®. Mas adelante, en 1832, su padre solicitd
que Micaela pudiera abandonar el centro antes de finalizar los estudios y sin
tener que reintegrar la pension invertida. Las dos hermanas abandonaron el
Conservatorio ese mismo afio*’. Dado el evidente interés por la formacion de
sus hijas, sorprende la actitud del padre. Parece que no estaba de acuerdo con la
formacion impartida o que estaba impaciente por que las muchachas impulsa-
ran su carrera profesional. Las dos desarrollaron después una fructifera carrera.

1.1.3. Desaparicion del internado: nuevas condiciones para los alumnos

Tras varios afos de crisis®®, en 1838 se produjo una profunda transforma-

35  Cartade 27-4-1831 (Leg. 0/281).
36 Libro 160: Ordenes generales. Registro de entrada y salida. 1830-1832: 1-2-1831.

37  Leg. 2/9: 4-6-1832. Debemos aclarar y completar la informacion encontrada en diversas fuentes, en
algunos casos erronea o confusa, y que puede llevar al equivoco. En el centro se matricularon Micaela
(interna) y Manuela (externa auxiliada), hijas de Ventura Vill6. Posteriormente cambiaron sus nombres
por los de Carlota y Cristina, respectivamente. Saldoni habla de Manuela Villé como primera pensio-
nada del centro y que luego fue primera tiple con el nombre de Cristina (Saldoni, Baltasar: Diccionario
biogrdfico-bibliografico de efemérides de misicos esparioles. Edicion facsimil de la edicion de: Madrid,
Antonio Pérez Dubrull, 1868-1881. Jacinto Torres, Madrid, Centro de Documentacion Musical, 1986,
Tomo IV, p. 372), si bien la interna fue Micaela (después Carlota). En las entradas correspondientes en el
DMEH, Vol. 10,2002, pp. 949-50, no aparecen los nombres originales de ambas alumnas. Por otra parte,
Cotarelo y Mori cita, tomando probablemente como referencia a Saldoni, a “Micaela (después Cristina)
y su hermana Manuela”, lo cual es un error (Cotarelo y Mori, E.: Historia de la zarzuela..., p. 171).

38  Nacido el Conservatorio bajo la proteccion real, tras la muerte de Fernando VII en 1833 surgieron los
problemas. Habia dificultades econdmicas y la institucion corria peligro. Por la Ley de Presupuestos de
26 de mayo de 1835 el Conservatorio fue eliminado de los mismos. Continud su labor gracias al trabajo
desinteresado de algunos de sus profesores, que siguieron impartiendo sus clases gratuitamente (Leg.
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cion del Conservatorio®. La consecuencia mas llamativa fue la desaparicion
del internado, convirtiéndose el centro en una escuela de musica con alumnos
externos.

Esta medida dificulté atin mas a alumnos de otras provincias la posibilidad
de estudiar en el Conservatorio, limitandose la influencia de este practicamente
a Madrid®. La existencia del internado habia sido criticada incluso desde dentro
del propio establecimiento. Pedro Escudero, primer profesor de violin de este,
puesto que abandond de forma accidentada*!, habia disefiado en 1833 un Pro-
yecto de Reglamento del Conservatorio porque consideraba que este habia sido
creado con las mas beneficiosas intenciones, pero que se malogro en su organi-
zacion. Afirmaba que no era una verdadera escuela de musica, sino un colegio
de veinticuatro educandos (los internos), que recibian una imperfecta educacion
general y musical, y que “son llevados por sus padres para que vivan por cuenta
ajena”®. Duras palabras que resultaron no ser del todo ciertas ya que, de hecho,
si surgieron importantes figuras de la lirica de entre aquellos internos.

Mas de quince afios después de haber desaparecido el internado se acep-
td a una alumna, en precaria situacion, recomendada desde el Ministerio de la
Gobernacion, pero se hacia la puntualizacion de que el internado ya no existia,
como parecia creer su madre, por lo que, dado que venia de provincias, era

4/92. Véanse Leg. 2/179, Doc. Bea. 1/25). El 11-6-1835 se publico en la Gaceta de Madrid una comu-
nicacién de la Reina mandando que el centro continuara “por su cuenta” y se abriera matricula para las
jovenes que quisieran estudiar declamacion espaiola. El Consejo de Ministros en sesion de 17-10-1835
decidi6 que era imposible seguir pagando al Conservatorio la asignacion mensual, por haberse suprimi-
do ese gasto del presupuesto, y el 12 de noviembre del mismo afo se emitié una Real Orden aprobando
que el ministro de Hacienda cubriera ese gasto como mejor dispusiera hasta que se discutiera en las
proximas cortes. En julio, Piermarini habia enviado a la reina una serie de propuestas para reducir gastos
(Doc. Bea. 1/25). El 4 de agosto se asigno6 una cantidad al Conservatorio (Real Orden de 4-8-1835, en
Leg. 2/171), que fue suprimida en noviembre del mismo afio por las Cortes. La situacion era extremada-
mente delicada. Se llegd a enviar a los alumnos internos a sus casas, sugiriendo conservar cuatro o seis
de las internas “que estan en situacion por su aplicacion, disposicion y talento de cooperar al lustre del
Establecimiento tendremos la gloria de haber hecho en favor de este mismo mas de lo que corresponde
por deber” (Libro de Actas de la Junta Facultativa del Real Conservatorio de Musica Maria Cristina.
Afio 1. 1830-1835, sesion de 10-11-1835). Véase también “Exposicion de los profesores dirigida a la
superioridad”, leida en sesion de 13-11-1835. En 1836 se tranquilizO momentaneamente la situacion.

39  Real Orden de 29-8-1838, dando una nueva organizacion al Conservatorio. Para completar los datos,
véase Libro de Actas de la Junta Facultativa...1838-1868, sesiones de septiembre a noviembre de 1838.

40  Delgado Garcia, Fernando: “La construccion del sistema nacional de conservatorios en Espafia
(1892-1942)”, Cuadernos de Musica Iberoamericana, Vol. 12,2006, p. 115.

41  Véanse Legs. 0/32, 0/135, 2/64; Pons, A.: “Pedro Escudero, primer profesor...”; Montes, B.: “El Real
Conservatorio de Madrid durante la regencia...”, p. 1915.

42 Real Orden remitiendo a informe un proyecto de Reglamento del Conservatorio, dirigido al Ministerio
de Fomento por el profesor honorario D. Pedro Escudero, 1833 (Leg. 2/83).
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dificil que pudieran sufragar los gastos que supondria su ingreso en el centro®.
Se recalcaba ademas que, dada la corta edad de la nifa, siete afios, habian de
transcurrir “bastantes afios antes de que ya en el teatro ya dando lecciones pueda
proporcionarse algunos recursos™*. Aunque este hecho en parte parece confir-
mar la afirmacion de Escudero (hubo familias que vieron en el Conservatorio
una forma de aliviar la manutencion de sus hijos) y muestra que, en efecto, se
hizo dificil que alumnos de provincias asistieran al establecimiento, también
prueba que la carrera musical habia de proporcionar un trabajo a las jovenes,
posibilidad en la que muchas familias depositaban grandes esperanzas.

Un caso emblematico que muestra la profunda fe en el futuro prometedor que
el Conservatorio podia ofrecer a las muchachas es el de Matilde Esteban. Nacida
en Salamanca, donde comenzd sus estudios en la Sociedad artistica de la Unidn,
fueron tales sus avances que dicha sociedad organizo6 una funcion a su beneficio
para ayudarla a costear sus estudios en el Conservatorio de Madrid, como asi
hizo entre 1854 y 1860. Fue después una conocida cantante y profesora.

Una vez desaparecido el internado, varias reales 6érdenes configuran la nor-
mativa de 1838, las cuales se exponen y completan en la sesion de la Junta Fa-
cultativa del 5 de octubre de 1838%. Ademas del nimero de alumnos por clase,
los requisitos y edades de acceso*, se estipulaba que la enseflanza era gratuita
para la clase menos acomodada y para la pudiente se exigia una “modica retri-
bucion segln las circunstancias”. Aunque se limitaba el numero de estudiantes
gratuitos, parece que en la practica pocos pagaron: en 1840 solo lo hacian tres

43 El desconocimiento de la desaparicion del internado, curiosamente, debia estar bastante extendido. En
1851 un tal Félix Garcia, desde Sevilla, también pregunta por ¢l al tratar de informarse de las diligencias
necesarias para matricularse una joven en canto, ademas de las ayudas y obligaciones que se contem-
plaban (Leg. 8/20: 13-10-1851). A pesar de las dificultades, vemos que no era extrafio que muchachas
procedentes de diferentes provincias emprendieran la aventura de ir a Madrid con el objeto de formarse
en el Conservatorio.

44 Respuesta borrador, parece que del Director del Conservatorio, dirigida al Ministerio de la Gobernacion.
En el mismo legajo hay otros documentos referentes al asunto (Leg. 9/56).

45 Libro de Actas de la Junta Facultativa auxiliar... 1838, sesion de 5-10-1838.

46  Elnumero de alumnos para cada clase era: 32 en 1* de solfeo, 20 en piano y acompafiamiento, 16 en can-
to y en el resto de instrumentos (violin, violon, contrabajo, flauta, oboe y corno inglés, clarinete, fagot,
trompa y arpa). No se dice nada acerca de las clases de composicion, 2* de solfeo, lengua italiana, decla-
macion y literatura. Las edades para ingresar eran: cualquiera para composicion, con los conocimientos
necesarios; 10 afios para piano y acompafiamiento, arpa y violin; 8 aflos para solfeo para instrumental; 12
afios para violoncello y contrabajo; 14 para viento, canto y alumnas de declamacion y literatura; 16 para
los alumnos de declamacion y literatura. Todos los aspirantes debian saber leer y escribir y pasar un exa-
men de la disciplina a la que querian dedicarse. Los de declamacion, ademas, gramatica castellana. Sin
embargo, no debia ser infrecuente que personas sin los minimos exigidos quisieran entrar en el centro,
como demuestra el informe del profesor de declamacion, Garcia Luna, con fecha 11-2-1857, sobre una
alumna en observacion que con 20 afios no sabia leer y para la que recomendaba subsanar ese problema
y después solicitar la admision (Leg. 11/39).
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alumnos y seis alumnas, recibiendo los restantes doscientos dos alumnos ins-
truccion gratuita “por carecer de medios™.

En el Proyecto de Reglamento de 1840 se sefialaba que siendo el Conser-
vatorio un establecimiento de ensefianza publica esta habia de ser gratuita, sin
alumnos contribuyentes. El argumento que se presentaba era que, ademas de
que estos constituian una cantidad insignificante, se establecia una categoria de
individuos que se consideraban preferentes. Es una anotacion relevante: hasta
ahora no habia surgido ninguna alusion a que unos u otros discipulos fueran
considerados de forma diferente. Se proponia que todos pagaran cuarenta rea-
les al matricularse y esta fuera toda la cantidad que tuvieran que abonar. En el
mismo proyecto se apunta que “[t]iene por principal objeto este Establecimiento
proporcionar a las clases menos acomodadas de la sociedad una instruccion
completa, ya en la Musica, ya en la Declamacion”. No deja espacio a las dudas
en cuanto a los propdsitos del centro.

Este proyecto determinaba que el numero de estudiantes de ambos sexos
seria indeterminado, pero serian sometidos a un examen por parte de los profe-
sores de las clases en las que quisieran ingresar, haciéndolo solo si cumplian los
requisitos®®.

Hay mas ejemplos que refuerzan la idea del interés por ayudar a los alumnos
con dificultades, como el de Ignacia Chollet, alumna de piano y repetidora® de
su clase. Su madre, viuda, pidié que se le dispensara del pago que realizaba al
centro por no disponer de medios. Pedro Albéniz recomendo que se le ayudara
para que pudiera continuar sus estudios y asi se hizo, relevandola del abono que
satisfacia®.

En el efimero reglamento de marzo de 1857°' se indicaba que la ensefianza
seria gratuita para todos los discipulos. Ademas habria una cantidad para pen-
sionar a alumnos de ambos sexos. Los datos de los que disponemos se refieren

47  Gaceta de Madrid, N° 1896, 18-1-1840.

48  Proyecto de Reglamento 1840, Titulo 1, articulo 5° (Leg. 3/48). En 1840 el viceprotector publicd una
serie de disposiciones entre las que se encuentran unas instrucciones acerca del procedimiento para rea-
lizar las solicitudes de ingreso y los requisitos para ser admitidos (Leg. 4/5: 12-7-1840). Sigue hablando
de diferencias segtin el alumno sea de pago o no. El Proyecto de Reglamento, donde se sugiere que todos
los alumnos sean gratuitos, se envio al ministro de la Gobernacion el uno de agosto del mismo afio.

49  Los repetidores eran alumnos aventajados que sustituian al profesor si este faltaba y ayudaban a repasar
a los alumnos mas atrasados.

50  Leg.4/9:21-1-1841.

51 Reglamento Organico del Real Conservatorio de Miisica y Declamacion aprobado por S. M., Madrid,
Imprenta de Tejado, 1857, aprobado el 5-3-1857. Aparece en varias de las memorias presentadas en
exposiciones internacionales y en el Leg. 11/43. En este reglamento el centro ya figura como Real Con-
servatorio de Musica y Declamacion, desapareciendo el nombre de la reina fundadora.
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a ayudas para estudiantes de canto®. El Conservatorio, asi, se reafirma como
protector y abastecedor de la escena lirica. Ademas de estas pensiones habia
gratificaciones “de estimulo™.

Para ingresar en el Conservatorio los aspirantes debian saber leer y escribir,
poseer las cualidades fisicas necesarias para el ramo al que deseaban dedicarse
y realizar un examen, cuyo contenido no se detalla en el reglamento. Las edades
de ingreso dependian de las asignaturas®. Se podrian hacer salvedades en el
caso de personas que quisieran perfeccionar conocimientos previos o que po-
seyeran cualidades especiales para el canto. Una vez mas se impone este como
materia principal, para la que se establecen excepciones con el propoésito de
aumentar el numero de cantantes validos para la escena. Se consignaba también
que el alumno pensionado que sin autorizacién actuara en publico fuera del
Conservatorio seria expulsado. Aunque es la primera vez que esta normativa
se incluye en un reglamento, ya era tenida en cuenta anteriormente. En octubre
de 1842, el director pidio a los profesores una lista de los alumnos y alumnas
que se encontraran trabajando y que insistieran en la puntual asistencia. Sabia
que algunos actuaban en teatros y sociedades sin su autorizacion, lo cual exigia
puesto que eran estudiantes gratuitos. No se oponia a que buscaran colocacion y
subsistencia, pero debian poseer la suficiente instruccion; y aun cuando estuvie-
ran colocados o asistieran a funciones fuera del Conservatorio, debian concurrir
puntualmente a sus clases hasta concluir la carrera®. Por tanto el problema no
era que trabajaran antes de terminar sus estudios, sino que lo hicieran sin permi-

52 Estaban dotadas con 4000 reales cada una. Eran concedidas previo examen ante una junta de profe-
sores. Cualidades requeridas: voz, inteligencia y figura. Edades: de 14 a 18 afios las mujeres y de 16 a
21 los hombres. Podria hacerse alguna excepcion “en favor del aspirante que posea una organizacion
privilegiada o conocimiento en el arte”. Los pensionistas se comprometian por escrito a no emprender el
ejercicio de su profesion hasta terminar su enseilanza, recibiendo en los concursos del Conservatorio el
titulo correspondiente. Después, estaban obligados a ejercer la profesion en uno de los teatros de Madrid
durante un afio. El que abandonara la ensefianza y comenzara a ejercer antes de obtener el titulo quedaba
obligado a devolver la cantidad que por pension le hubiera sido abonada hasta ese momento. La pension
se podia perder por: conducta reprensible, dando mal ejemplo a los demas alumnos; pérdida total o par-
cial de la voz; desafinacion o alglin otro defecto fundamental; falta notable de inteligencia; imperfeccion
fisica visible, causada por accidente o enfermedad; inasistencia o desaplicacion (AGA: Educacion, (05)
16 32/16340, Ant. Leg. 6104: Provision de plazas pensionadas, 9-7-1857).

53 Actas de los exdmenes verificados para la concesion de pensiones, citados en la nota anterior (AGA:
Educacion, (05) 16 32/16340, Ant. Leg. 6104: 21-9-1857). Se encuentra mas informacion sobre oposi-
ciones a pensiones en Legs. 11/73, 11/74, 11/89.

54 Para compositores e instrumentistas, de 8 a 12 si no sabian musica y hasta 16 sabiendo; para canto, de
14 a 18 las mujeres y de 16 a 21 los hombres, y para declamacion, de 12 a 18 las mujeres y de 14 a 20
los hombres.

55  Legs. 4/52 y 4/63. En marzo de 1843 el director insistia en los problemas de asistencia a pesar de sus
recomendaciones anteriores y en cierta relajacion de las ensefianzas (Leg. 4/78).

40



LAS ALUMNAS EN EL CONSERVATORIO DE MADRID

s0 y que faltaran a las clases®®.

La preocupacion acerca de este tema era constante. En 1853 se llevaron a
cabo varias acciones para controlar las faltas de los alumnos por ir a trabajar.
En abril Carnicer presentd a la Junta una serie de disposiciones®” sobre este y
otros temas que dieron lugar a una propuesta enviada al Ministerio de la Gober-
nacion®® y finalmente a unas obligaciones que debian ser firmadas por los estu-
diantes al ingresar en el establecimiento®®. Carnicer proponia prohibir su partici-
pacion en cualquier reunion o sociedad publica o privada, debiendo consagrarse
a las obligaciones del Conservatorio, y que los padres o tutores firmaran un
contrato al realizar la matricula comprometiéndose al cumplimiento de dichas
normas, so pena de expulsion y reembolso de una determinada cantidad por
cada afio de ensefianza realizado. Sugeria también enviar una circular a los go-
bernadores de las provincias para que la disposicion llegara a todas las empresas
de teatros y se abstuvieran de contratar a discipulos del centro antes de terminar
sus estudios. En la comunicacion enviada al Ministerio lamentaba el abandono
prematuro de los estudios por parte de aquellos, deslumbrados por las ofertas
ya que carecian habitualmente de recursos. Ello provocaba su presentacion ante
el publico con defectos que este atribuia al mal sistema del establecimiento y
se perdian jovenes que hubieran hecho mas adelante honor al Conservatorio.
Como se puede observar, no se trataba solo el temor de que se truncaran carreras
o muchos abandonaran el centro, sino que estaba en juego la propia imagen de
este. Aun asi contemplaba la posibilidad de conceder permiso para determinadas
actuaciones; si lo hacian sin él recibirian el castigo estipulado.

Parece que estas medidas se aplicaban especialmente a los alumnos de canto,
de declamacion y de piano, donde encontramos a muchas jovenes®.

El cumplimiento de estas disposiciones varia a lo largo del tiempo y segun la
situacion y la preparacion de los alumnos, como podemos ver en algunos casos

56  En las notas de los profesores que respondieron a esta solicitud vemos cémo, por ejemplo, habia dos
alumnos de los dieciséis matriculados en la 1* clase de solfeo y dos alumnas de las dieciocho de la mis-
ma clase trabajando en diferentes lugares. Los profesores de declamacién nombraron a seis alumnas y
cinco alumnos, de diecinueve alumnos y diez alumnas matriculados. En las clases de viento el nimero
de alumnos que trabajaba en distintas bandas era especialmente significativo.

57  Leg. 9/7: 20-4-1853. Es uno de los documentos mas extensos proponiendo medidas que complementen
el reglamento de 1931.

58  Borrador con fecha 4-8-1853 (Leg. 9/22). Véase también Libro de Actas de la Junta Facultati-
va...1838-1868, sesion de 14-8-1853.

59  Leg. 9/23: 1-9-1853. También aparecen en la Memoria acerca... 1892.

60  Un numero importante de estudiantes de viento pertenecian a bandas y orquestas y no parecia haber
ningun problema por ello, lo que implicaria un trato diferente a discipulos de unos y otros instrumentos.
Es posible que las edades y las expectativas puestas en ellos fueran distintas.
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concretos. En 1854 se concedié permiso a Josefa Mora, después famosa cantante,
para que durante cuatro meses pudiera cantar en los teatros nacionales y extran-
jeros®!. Otro ejemplo es el de Rosario Hueto, que vivia en la indigencia, que en
1856 pidio permiso para trabajar como corista en el Teatro Real. La Junta le negd
la licencia, tanto por contravenir lo dispuesto en el reglamento como porque per-
judicaria su porvenir artistico y “aun sus buenas facultades vocales”, por ser muy
joven para corista. Para evitar el dafio y ayudar al buen término de sus estudios,
se le concedi6 una pension diaria de seis reales durante ese curso. Vemos en esta
situacion otra prueba del celo del Conservatorio por favorecer el futuro profesio-
nal de sus alumnas®. Rosario Hueto llegaria a ser una conocida cantante.

Imagen 2. Josefa Mora®

Las disposiciones citadas limitaban las opciones para actuar. Pero los dis-
cipulos también debian pedir permiso para ejercer la docencia, actividad a la

61  Leg. 9/54. Cuando ingreso en el Conservatorio, ya habia estado impartiendo clases durante varios afos,
para sostener a su familia tras la muerte de su padre, y estaba casada, lo que destacaba Cotarelo y Mori:
“No puede dudarse, en vista de esto, de la verdadera vocacion musical de esta joven que después de
casada y en edad en que otras dejaban ya los estudios, ella los empezaba” (Cotarelo y Mori, E.: Historia
de la zarzuela..., pp. 537y ss.).

62 Solicitud de la alumna al viceprotector del Conservatorio, con fecha 25-9-1856. Con nota al margen con
fecha 17-10-1856, informando la decision de la Junta Facultativa (Leg. 11/17). Véase Acta de la Junta
Facultativa de 30-9-1856. En esa misma Junta se decide expulsar, para servir de ejemplo, a unas alumnas
que se habian contratado como coristas en el Teatro Real.

63  Tomada de Casares Rodicio, Emilio: Historia grdfica de la zarzuela:del canto y los cantantes, Madrid,
ICCMU, 2000, p. 115.
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que muchos recurrian aun antes de terminar sus estudios para poder finalizarlos
y para ayudar a la manutencion de sus familias. Asi vemos, por ejemplo, los
permisos concedidos a Teotiste Urrutia, Sofia Alegre, Eduardo Compta y Pas-
cual Galiana, alumnos repetidores de piano, para poder impartir clases fuera del
Conservatorio por las razones arriba expresadas®.

Estas prohibiciones no implicaban que no actuaran con frecuencia, previo
permiso o en actos organizados por el centro. De hecho, la presentacion en pi-
blico formaba parte de su aprendizaje. Ademas de los examenes publicos, los
concursos y eventos organizados en el Conservatorio, no era infrecuente que se
pidiera la colaboracion de los estudiantes del centro para funciones fuera de €l.
Un caso, la peticion que hizo Barbieri en 1855 solicitando algunas nifias para
actuar en una obra suya. Asi lo hicieron varias alumnas previo consentimiento
de sus familias®.

Uno de los actos mas relevantes era la colaboracion de los alumnos del Con-
servatorio en la ejecucion de Las siete palabras de Cristo en la Cruz, de Haydn,
que se llevaba a cabo en la Real Capilla todos los afios en Semana Santa. Esta
actividad se realizo al menos desde 1843 hasta 1863%.

La participacion de los estudiantes en funciones regias era habitual, tanto en
el centro como en palacio®”. Segun Barba, la dependencia del Conservatorio de
la casa real conlleva que las restricciones a la aparicion en publico se soslayen®®.

64  Permisos concedidos por el director, con fecha 30-5-1854 (Leg. 9/58). Posteriormente las dos primeras
se dedicaron a la enseflanza particular. Compta fue uno de los mas destacados profesores de piano del
Conservatorio. Galiana fue pianista, compositor y docente.

65  Leg. 10/35. La solicitud de Barbieri esta fechada el 21-3-1855, pidiendo las alumnas para su nueva
obra Mis dos mujeres. Dos meses después, la sociedad lirico-dramatica literaria La Misteriosa solicita
también la participacion de varias nifas, siendo rechazada. Parece que la razon era ser una obra nueva
de un autor desconocido; es decir, podria no proporcionar el lustre y la publicidad adecuados al centro
(Leg. 10/48). En 1856 si se deja participar a alumnos en el Teatro del Circo (Leg. 10/98). Barbieri vuelve
a solicitar la participacion de alumnas en 1856, siendo aceptada (Leg. 11/22). Estos son solo algunos
ejemplos.

66  Legs. 4/83, 6/9, 6/67,7/8, 1/45, 9/3, 9/8, 9/50, 11/56, 12/28, 12/81, 13/31, 15/4; AGA: Educacion, (05)
16 32/16340, Ant. Leg. 6104: 18-4-1859, 2-4-1868, 2-6-1860 y 31-3-1863.

67  Son muchos los actos relacionados con la corona; no en vano el establecimiento nace bajo su proteccion.
En algunos casos los alumnos participantes recibian una pequefia compensacion economica (véase Leg.
9/11: 3-5-1853). Acerca de las funciones realizadas por los alumnos del Conservatorio en los primeros
afios de su existencia y su relacion con la casa real, véase Navarro Lalanda, Sara: “El Real Conservatorio
de musica y Declamacion Maria Cristina: Conciertos externos realizados por su alumnado”, en Marco
Brescia (ed.): Actas Do I Encontro Iberoamericano de Jovens Musicélogos: Por uma Musicologia cria-
tiva..., Portugal, Tagus Atlanticus Associagdo Cultural, 2012, pp. 1008-1023.

68  Barba, M.: La musica en el drama romantico..., p. 69. Acerca de la relacion del Conservatorio con la
casa real, véase el capitulo dedicado a ello en Navarro Lalanda, Sara: Un modelo de politica musical en
una sociedad liberal: Maria Cristina de Borbon-Dos Sicilias (1806-1878), Tesis doctoral, Universidad
Auténoma de Madrid, Departamento Interfacultativo de Musica, 2013.
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En estas actuaciones encontramos muchos de los nombres ya citados o sobre
los que nos detendremos mas adelante. Estas veladas eran muy frecuentes; re-
cordemos aqui solo algunas. En 1833 los alumnos internos Manuela Oreiro, Ana
Lépez, Antonia Plafiol y Juan Gil y varios externos interpretaron Anna Bolena,
de Donizetti. En 1846 varios discipulos dieron un concierto en Palacio®. Des-
tacan Encarnacion Lama y Amalia Anglés, de las que hablaremos en capitulos
posteriores, y Juan Hijosa y Manuel Mendizabal, que llegarian a ser maestros
del Conservatorio.

Era habitual que los miembros de la familia real asistieran a las funciones de
la institucion. Por ejemplo, en 1852, con motivo de la inauguracion del salon
teatro del mismo y del nacimiento de la infanta Isabel de Borbdn, se celebr6 una
funcidén en la que se interpretaron obras compuestas por profesores del mismo
(una de Valldemosa dedicada al natalicio) e interpretadas por sus alumnos. En-
tre los solistas encontramos a Teresa Isturiz, Josefa Santafé, Estéfana Corona,
Josefa Mora, Amalia Ramirez y Encarnaciéon Lama™. En el ejercicio ptblico
del 5 de mayo de 1850, en el que ademas se celebro el cumpleaiios de la reina,
cantaron como solistas Amalia Anglés, Josefa Angulo y Encarnacion Lama’'.
Fueron numerosas las funciones con asistencia de tan distinguidos invitados,
circunstancia especialmente celebrada ya que proporcionaba al centro, sus pro-
fesores y alumnos una especial repercusion’.

1.2. La inevitable convivencia: disposiciones e incidencias

La presencia de alumnos de ambos sexos en el Conservatorio hizo necesario
el establecimiento de numerosas normas para salvaguardar el buen nombre de
las estudiantes y también el de los demas miembros y el del propio centro. Estas
normas fueron especialmente precisas durante la existencia del internado. En
el primer reglamento hay una serie de articulos relativos a los encargados, las
ensefanzas y la disciplina. Existia un departamento de alumnas, regido por una
directora (ejercio este cargo la esposa de Piermarini, director de la institucion),
una subdirectora y una ayudanta. Dada la corta edad de algunas de las inter-
nas y la falta de exigencia de cierta instruccion para entrar, estas empleadas se

69  Legs. 6/24 y 6/26. También en este caso los alumnos recibieron una retribucion.

70 Los solistas varones fueron Antonio Oliveres y Tirso de Obregdén (La Espaiia, Afio V, N° 1435,
4-12-1852). La infanta habia nacido casi un afio antes.

71 Leg. 7/52. Entre los varones, Juan Hijosa, Manuel Hernandez, Juan Manuel Céceres, Antonio Oliveres,
Martin Urruzunu y José Garcia.

72 Otros actos similares se celebraron el 16-12-1849 (Leg. 7/32), el 20 y el 24 de junio de 1850 (Legs. 7/60
y 7/61), el 4 de julio del mismo afio (Leg. 7/63), el 25 de febrero y el 21 de abril de 1854 (Leg. 9/43).
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ocupaban de formar a las nifias en diversas materias no musicales. La directora
las instruia en “la buena moral, modales urbanos y demas requisitos propios
del sexo”. También las ayudaba con la lectura y la buena pronunciacion de la
lengua italiana. La subdirectora se ocupaba de ensefiarles “las labores propias
de su sexo” y la Historia Sagrada. Las acompafiaba en las clases y en el paseo
(durante el cual vigilaba que no hablaran con nadie) y comia y dormia con ellas.
La ayudanta auxiliaba a la subdirectora y la sustituia cuando era necesario. Lla-
ma la atencioén que se indique que, cuando sus ocupaciones se lo permitieran,
las alumnas coserian y plancharian las ropas del Conservatorio. Desconocemos
hasta qué punto se llevo a cabo esta disposicion.

El rector espiritual realizaba con los alumnos funciones equivalentes a las
de la subdirectora. Presenciaba sus lecciones, les acompaiiaba en el paseo, en el
que vigilaba también que no hablaran con nadie, y dormia con ellos.

Tanto las alumnas como los alumnos internos solo podian recibir visita bajo
unas estrictas condiciones, con permiso del director y en unos dias determina-
dos. Podian bajar al jardin por separado y disfrutar de juegos admitidos por la
buena sociedad en sus respectivos departamentos.

En el reglamento se detallan de forma exhaustiva los requisitos de ingreso,
las faltas y amonestaciones, el equipo que debian de traer o que les era facilitado,
segun el caso, a los alumnos y alumnas (este equipo incluia desde las sabanas y
pafiuelos hasta los vestidos) y prohibia enviar (salvo una vez al mes y solo a sus
padres o tutores) o recibir cartas cerradas. Incluso las comunicaciones permiti-
das eran duramente censuradas. Como ejemplo, la plafiidera pero contundente
misiva de una madre a la directora, que al parecer le habia reprochado escribir
a su hija “frases alarmantes™”®. El afan por explicar hasta el tltimo detalle lleva
a enumerar incluso los platos que componian la manutencion diaria de los dis-
cipulos y de los empleados que disfrutaban de ella. En definitiva, se adopta el
tipo de prevenciones que habria en cualquier internado de la época, con especial
ahinco por haber alumnos de ambos sexos. Ambos grupos debian mantener un
comportamiento similar y tenian parejas obligaciones y prohibiciones, tratando
de mantenerse siempre separados.

El incumplimiento de alguna de estas reglas era severamente castigado. Por
ejemplo, la alumna de canto y solfeo Maria del Carmen Escalona, matriculada
desde enero de 1832, fue expulsada por el director el 2 de julio de 1833 “por
haberla hallado en correspondencia amorosa con un alumno™’*,

73 Carta de Maria Melgarejo a Clelia Piermarini, 30-8-1834 (Leg. 0/446).

74 Indices de alumnos (orden numérico) 1830-1837. La dureza de las medidas en caso del incumplimiento
de las normas no se limitaba a los internos: esta alumna era externa gratuita.
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Aunque las normas sobre disciplina eran muy rigidas y afectaban a todo el
centro, citaremos una referida concretamente a las alumnas de declamacion: el
director orden6 que habian de ir acompafadas hasta la puerta de la clase por
“sus padres o hermanos o personas de igual confianza”; si no, no podrian entrar.
Los mismos tenian que recogerlas. Ademas serian expulsadas “a la mas pequefia
falta de modestia que cometan en el conservatorio o en las calles”. Las clases
de declamacion si eran mixtas, lo que hacia necesario extremar las precaucio-
nes. De este modo, se ordené a los profesores no abandonar el aula hasta que
hubiera entrado el siguiente profesor, “para de este modo evitar que los alumnos
de ambos sexos queden solos™.

Cuando en 1838 se suprimio el internado permanecio la figura de la ayudan-
ta. La nueva normativa se preocupaba del buen nombre de las jovenes, ordenan-
do que “la asistencia a las clases sera con absoluta separacion de sexos, presen-
ciando las lecciones de las alumnas una sefiora encargada por el establecimiento
de vigilar sobre el orden y circunspeccion que se debe observar durante ellas”.
Ademas debian ir acompanadas hasta el centro por una persona de confianza’.
Estos requisitos eran tomados muy en serio por las madres de aquellas, como se
deduce de la nota enviada por el viceprotector en 1846 en la que advertia que
no debian entrar en las clases “a no ser que no se halle en ellas la Sra. encargada
por el Establecimiento, en cuyo caso debe entrar una sola””®. Junto a esta, entre
otras disposiciones que dicto el viceprotector Almagro desde su nombramiento
en marzo de 1846, figuraba la de “no permitir la entrada a persona alguna a las
clases de las alumnas”, las cuales estarian “acompafadas durante la leccion por
la ayudanta encargada al efecto, o cuando esta no pudiera por haber dos clases
a un tiempo, por la madre de una de aquellas””. Se insistia en ello en 1848%.

75  Libro 161: Libro de las ordenes dadas por la direccion de la escuela de declamacion espariola del Real
Conservatorio de Musica de Maria Cristina, ario 1831: 25-4-1832.

76  Libro 161: Libro de las ordenes dadas...: 13-7-1832. La misma orden afiade indicaciones de por donde
debian entrar las alumnas a las clases de esgrima y baile.

77  Libro de Actas de la Junta Facultativa...1838-1868. En el proyecto de 1840 la ayudanta mantiene pa-
recidas funciones, a las 6rdenes del Presidente (tal es la denominacion que se propone para el maximo
responsable del centro) y de los inspectores mensuales. Debia asistir a las clases de las alumnas, vigilar
su compostura y buen comportamiento y no permitir que se detuvieran en otros sitios que no fueran los
destinados a sus respectivas ensefianzas.

78  Orden del viceprotector para que las madres de las alumnas no entren en las clases, 26-11-1846
(Leg. 6/43). Vemos repetida esta orden, por ejemplo, el 2-4-1850 (Leg. 8/29).

79  Organizacion que se dio al Conservatorio de Musica y Declamacion de Maria Cristina por la Real Orden
de 1-10-1838 y estado que tiene en la actualidad, 6-12-1849, borrador (Leg. 7/31).

80  Disposiciones que observaran los alumnos a la salida y la entrada de las clases, 1-8-1848, borrador
(Leg. 6/110). En el Leg. 8/29, con fecha 1-9-1848, se insiste en las medidas que se deben tomar para
la entrada de las alumnas.
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Indudablemente, un centro de estas caracteristicas, a pesar de las precaucio-
nes y normas, levanto el recelo de algunos. Nos consta al menos un incidente,
que realmente parece mas producto de antipatias personales que de un rechazo
a la asistencia de nifas al Conservatorio. En septiembre de 1831 la subdirectora
informo al director de que estas habian sido insultadas por un “insolente” acom-
pafiado de una bailarina (de la que daba el nombre). Afirmaba que el sujeto dijo
en voz alta, para ser escuchado por las alumnas y todo el que pasaba, “bien pue-
de cebarse Piermarini”. Se quejaba de la ofensa a su honor, al de la ayudanta y al
de las estudiantes, y pedia al director que se tomaran las medidas necesarias para
que el honor de alumnas y empleadas no se “ultraje impunemente”®'. Hay una
carta del padre de Josefa Pieri, una de las discipulas mas destacadas, que se hace
eco del suceso (en una version ligeramente modificada en la forma, aunque no
en el espiritu; segun él el desvergonzado en cuestion dijo “ahi va el serrallo de
Piermarini, y la sultana es esa”, sefialando a una alumna) y sale en defensa del
director y del establecimiento, afirmando con rotundidad que si tuviera otra hija
“solicitaria con el mayor ahinco fuese admitida a la primera vacante”. Este
padre era Manuel Pieri, profesor de italiano del centro, pero aun asi llamamos la
atencion sobre el hecho de que un padre cuya hija esta estudiando para ejercer
un oficio (como de hecho hizo Josefa Pieri), aun arriesgandose a percances de
este tipo, siga defendiendo a la institucion y la presencia de las alumnas alli. Es
muy probable que incidentes similares no fueran excepcionales.

Hemos encontrado numerosas 6rdenes para mantener la debida distancia en-
tre alumnos y alumnas. Un ejemplo, las dictadas en 1838 y refrendadas en 18523
disponiendo que las lecciones de los varones serian los lunes, miércoles y vier-
nes, y las de las jovenes martes, jueves y sabados, refiriéndose a las asignaturas
a las que asistian estudiantes de ambos sexos. Las clases donde solo habia hom-
bres serian diarias, pero procurando combinar las horas de modo que no tuvieran
que coincidir en el centro con las mujeres. Se prohibia a los alumnos esperar a
las alumnas en la puerta del Conservatorio para acompafarlas a sus casas, “a no
ser el hermano a su hermana”. Cuando la instruccion exigiera, en las clases de
canto o declamacién, que unos y otras asistieran juntos algin dia, el profesor
designaria a los que debian hacerlo y no permitiria la entrada mas que a estos.

Tenemos constancia de otro hecho muy interesante, varios afios después,
relacionado con la convivencia y la moral. En 1855 Nieves Condado fue ex-

81  Leg. 0/27: 10-9-1831.
82  Leg. 0/28: 13-9-1831.

83  Copia de las disposiciones tomadas para este conservatorio en 16 de noviembre de 1838 y mandadas
observar por el actual Sr. viceprotector, 1-1-1852 (Leg. 8/29).
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pulsada por su mal comportamiento y ejemplo, con el que incumplia las buenas
costumbres y atacaba el honor del Conservatorio. En dos comunicaciones, en las
que se insistia en la necesidad de salvaguardar cierta compostura en un centro
al que asistian jovenes de ambos sexos, y refiriéndose en varias ocasiones a la
opinion publica y al buen nombre de los alumnos y, sobre todo, de las alumnas
y del establecimiento, el viceprotector informaba de la desobediencia de Nieves
Condado, vista en galanteo en las proximidades del Conservatorio, dando mal
ejemplo y pie a las criticas, con el estudiante Antonio Sos. La culpa de este se
consideraba mas grave, dada su condicion de repetidor, y que “o bien ha indu-
cido a semejante olvido a la decencia de la Condado o bien se ha prestado a ser
complice de su falta”. En un primer momento ordené la expulsion de ambos,
pero tras la intercesion de varios profesores y visto el buen comportamiento y
aplicacion mostrados por Sos en los muchos afios que llevaba en el centro sus-
pendid su castigo; no asi el de ella, de la que decia que, ademas de reincidente,
ni siquiera poseia el talento y aplicacion que pudieran llevar a disculparla. Sin
embargo, por Real Orden de noviembre del mismo afio, vistas las declaraciones
de varios profesores presentadas por la Condado, que demostraban su buena
conducta y aplicacion, y considerando suficiente amonestacion los meses que
habia pasado fuera del Conservatorio, se ordené su reingreso en las clases a las
que asistia®*. Vemos el diferente trato dado a ambos alumnos, siendo perjudicada
ella, a pesar de que se contemplaba la posibilidad de que hubiera sido él quien la
indujera al mal comportamiento. Antonio Sos permanecio en el establecimiento
como repetidor, auxiliar y profesor numerario de solfeo hasta 1910, afio en que
se jubild. Nieves Condado continu6 sus estudios en el Conservatorio, cantdé un
tiempo en el teatro del Circo y abandond su carrera al contraer matrimonio.

84  Leg. 10/45, documentos con fechas 23, 24, 25 de abril y 24 de novembre de 1855.
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Imagen 3. Nieves Condado®

1.3. La ensefianza: igualdades y desigualdades. Asignaturas, titu-
los y premios

1.3.1. Presencia femenina en las asignaturas del Conservatorio

La ensefianza del Conservatorio refleja, en muchos aspectos, las ideas pre-
dominantes acerca de la educacion separada, las asignaturas impropias para las
nifias y otras cuestiones que reproducen los roles de género de la época. Pero
habia grandes diferencias respecto a otros entornos o contextos: era inevitable
cierta convivencia entre alumnos y alumnas, al menos en algunas asignaturas y
en actos publicos; puesto que se estaban formando profesionales, y no solo el
futuro de los estudiantes sino el propio prestigio del centro estaban en juego, el
nivel de exigencia y el interés porque las jovenes completaran sus estudios de
forma adecuada era permanente®. Si existia cierta diferenciacion en el hecho
de que ellas se matricularan preferentemente en ciertas asignaturas.

Hasta diciembre de 1857 no encontramos, ni en los reglamentos ni en otros
documentos, ninguna puntualizacién acerca de materias permitidas o prohibidas
para las jovenes. De hecho, asisten alumnas a asignaturas que en algunos regla-

85  Tomada de Casares, E.: Historia grdfica...los cantantes, p. 85.

86  Recordemos que a partir de la reforma de 1838 se exigio a los alumnos de nuevo ingreso que supieran
leer y escribir. Por otra parte, salvo alguna alusion durante la época del internado, se omite toda referen-
cia al aprendizaje de “labores propias de su sexo”.
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mentos posteriores estaran vedadas para ellas, por ejemplo composicion. Pero
hay que destacar que en las especialidades instrumentales, salvo excepciones,
solo hay alumnas en piano y arpa.

Ya inaugurado el Conservatorio, se publicaron en la Gaceta de Madrid los ho-
rarios y métodos utilizados en cada asignatura®’. Se comprueban asi las asignaturas
en las que se matriculaban nifias, ya que se especifican unos horarios separados para
ellas debido, probablemente, al elevado nimero de alumnas concurrentes a esas
clases y para evitar, en lo posible, el contacto entre discipulos de ambos sexos.

Tabla 1. Asignaturas y horarios 1831

ASIGNATURA HORAS DE CLASE DIAS DE CLASE

Composicién De8al0 Alumnas, lunes, m}ercoles y ,vnernes.
Alumnos, martes, jueves y sibado.

Piano y acompafiamiento Degall Alumnos, lunes, m}ercoles y ,vnernes.
Alumnas, martes, jueves y sibado.

Violin De9al2 Todos los dias.

Solfeo Del2a3 Alumnos, lunes, m'lercoles y IVIernes.
Alumnas, martes, jueves y sabado.

Violoncello De8all Todos los dias

Contrabajo De8all Todos los dias

Flauta De8all Lunes, miércoles, viernes

Oboe y corno inglés Del2a3 Todos los dias

Clarinete De8all Martes, jueves, sabado

Fagot Del2a3 Todos los dias

Trompa De8all Todos los dias

Clarin Del12a3 Todos los dias

Trombon De8all Todos los dias
Al 1 iércol i .

Lengua castellana De5.30a7 umnas, funes, m.l ereoles y V rernes
Alumnos, martes, jueves y sabado.

Lengua italiana De530a7 Alumnos, lunes, m}ercoles y ,vnernes.
Alumnas, martes, jueves y sabado.

o 8 < ot

Baile Del0all Alumnas, lunes, m}ercoles y viernes.

Alumnos, martes, jueves y sibado.

No aparece la clase de arpa (que habia sido suprimida, como se explicara
mas abajo) ni, lo que es mas sorprendente, canto, asignatura principal, lo cual
debe ser una errata. Tampoco se muestran los horarios de asignaturas que nos

87 Gaceta de Madrid, N° 48, 16-4-1831.

88  En la Gaceta aparece martes, pero obviamente era una errata.
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consta se impartian, como doctrina cristiana, aritmética, geografia, etc. Se cen-
tran en las propias de la carrera musical.

A pesar del esfuerzo por separar a alumnas y alumnos, era inevitable cierta
coincidencia, puesto que acudian a las mismas horas, aunque a diferentes clases.

Este horario permite mostrar las asignaturas a las que asistian alumnas, al
menos en numero significativo. El que solo estudiaran canto, piano y, mas tar-
de cuando se reinstaurd la clase correspondiente, arpa, se puede achacar a las
convenciones sociales, que imponian estos instrumentos como apropiados para
las sefioritas. Por otra parte, el Conservatorio pretendia dar respuesta a las ne-
cesidades de la sociedad en la que se insertaba, y la realidad es que las mujeres
podian desarrollar los conocimientos adquiridos (como profesionales o como
aficionadas) a través de los instrumentos citados. Sin embargo, veremos alguna
excepcion mas adelante.

Debemos detenernos en la asignatura de composicion. La conveniencia de su
estudio por parte de las mujeres fue objeto de intensos debates. Fue una materia
generalmente vetada para ellas®. Sin embargo, en el Conservatorio de Madrid,
durante estos primeros afios, las alumnas pudieron estudiar la asignatura, apare-
ciendo las primeras matriculadas en septiembre de 1831. Unos dias después del
comienzo de las clases, una vez comprobadas sus aptitudes y como respuesta
a un oficio del director, Carnicer expuso su opinion acerca de las posibilidades
que manifestaban para el estudio de la composicion, destacando las cualidades
de siete de ellas (y alabando las ensefianzas de armonia que habian recibido
de Albéniz), los menores conocimientos pero prometedora disposicion de otras
cuatro y su escepticismo acerca de cuatro mas®. No hay ninguna alusion a su
sexo, expresando el dictamen en un tono neutral, sin visos de condescendencia
0 escepticismo.

La asistencia de las alumnas a esta clase muestra el interés en que un buen
intérprete, independientemente de su sexo, recibiera una completa formacion
musical, algo que no siempre ocurria. Para ilustrarlo, Manuel Garcia, el im-
portante tenor espafiol, en la durisima formacion a la que sometio a sus hijas,
las famosas Maria Malibran y Pauline Viardot, no solo se centrd en el canto,
sino que les exigid una formacion tedrica completa, propia de un compositor®’.

89  Reich constata que las mujeres tuvieron limitado el acceso a la armonia superior y la composicion en
casi todos los conservatorios, y que cuando lo consiguieron en el primer caso hubo diferencias en la for-
macion recibida por alumnas y alumnos (Reich, Nancy B.: “Women as musicians: a question of class”,
en Ruth A. Solie: Musicology and difference. Gender and sexuality in Music Scholarship, Berkeley,
University of California Press, 1995, pp. 135-136).

90  Leg. 0/42: 18-9-1831.

91  Radomski, James: “Manuel del Populo Vicente Garcia (1775-1832) y la 6pera a principios del siglo XIX”,
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En el otro extremo, un siglo después, Joaquin Turina, fue tajante al negar cual-
quier capacidad compositiva a las mujeres’’. Son muchas las manifestaciones
a este respecto y muchas las interpretaciones que se han hecho, especialmente
desde la perspectiva feminista, a las que ya hemos aludido.

En 1830 los alumnos se inscribieron en canto, piano, composicion, flauta,
solfeo, violin, violoncello, contrabajo, trompa, clarin de llaves, flauta, clarinete,
oboe, fagot y arpa (en este instrumento dos alumnas, que también se matricularon
en piano)”. En los libros de clases de enero de 1831, mes en el que comenzo la
actividad docente, se reflejan las asignaturas citadas mas solfeo para violin, lengua
castellana, lengua italiana, baile, corno inglés y trombdn. No aparece el arpa y
las dos estudiantes que se matricularon en dicha asignatura figuran en la clase de
piano®. La clase de arpa se restablecié en 1832. Las alumnas, como ya hemos
apuntado, se incorporaron a la clase de composicion en septiembre de 1831%.

La creacion de la Escuela de Declamacion en mayo de 1831 conllevo la
aparicion de nuevas materias: declamacion, literatura castellana, leer y escribir
y gramatica castellana, baile y esgrima®.

Los libros de clase, las actas de examenes y los programas de los examenes
publicos permiten ver con detalle las fechas en que se fueron incorporando las
distintas asignaturas®’. Para conocer mejor el desarrollo de la ensefianza, pode-
mos ver el procedimiento para los exdmenes en las actas de las sesiones de la
Junta, donde se explica detenidamente su desarrollo al menos los primeros anos®.

en Emilio Casares Rodicio; Alvaro Torrente (eds.): La dpera en Espaiia e Hispanoamérica, Vol. 1I,
Madrid, ICCMU, 2002, p. 70. Hay que afiadir que el interés por una formacion musical completa de los
cantantes no parece haber sido una prioridad habitual ni entonces ni ahora.

92  Turina, J.: “El feminismo...”.

93 Libro de matriculas de los alumnos externos gratuitos del Real Conservatorio de Musica Maria Cristina.
1830-1837.

94 Libro del parte mensual... 1831-1833.
95  Véase Libro del parte mensual... 1831-1833, aio 1831.

96  Detallamos las condiciones de las nuevas asignaturas y profesores: habria dos maestros, primero y
segundo respectivamente, encargados de instruir en la declamacion espaiola, ya fuera tragica o comica,
a los alumnos de ambos sexos. Se incluiria en esta clase a los alumnos internos de musica. Habria un
maestro de literatura castellana, que ensefiaria “historias antiguas y modernas, sagradas y profanas”, asi
como aritmética y geografia, a expresar sus ideas y profundizar en el idioma. Se nombraria otro maestro
de leer y escribir y gramatica castellana solo para los alumnos externos de declamacion. El maestro de
baile de musica también se encargaria de los alumnos de declamacion, siendo incrementado su sueldo
por esa causa. Se incorporaria un maestro de esgrima para los alumnos internos de ambos sexos. Se
afladian un sacerdote y un portero (Gaceta de Madrid, N° 61, 17-5-1831).

97  Libro del parte mensual...1831-1833 y Libro del parte mensual...1833-1835; Memoria acerca... 1892,
pp. 101-115, 127-129, 131-147, 149-151; Libro de Actas de la Junta Facultativa...1830-1835, sesiones
de 1831 a 1833.

98  Libro de Actas de la Junta Facultativa...1830-1835. Véase Montes, B.: “El primer libro de Actas...”.
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Tras la reforma de 1838, se impartian las siguientes asignaturas: composi-
cion, piano y acompafiamiento, canto, solfeo para canto, solfeo para instrumen-
tal, violin, violoncello, contrabajo, flauta, oboe y corno inglés, clarinete, fagot,
trompa, arpa, 1* y 2* de declamacion, literatura e italiano®.

Las clases eran diarias. En el caso de aquellas a las que asistian ambos sexos,
los alumnos irian lunes, miércoles y viernes y las alumnas los martes, jueves y
sabados.

Posteriormente se incorporaron otras asignaturas: trombon en 1846 susti-
tuyendo a la de arpa, clarin y cornetin en 1850!%, armonia en 1855'°! y 6érgano
en 1856'

Ya en fechas tempranas las clases de piano y violin, instrumentos mas popu-
lares, estaban sobrecargadas, mientras faltaban alumnos en las de viento, vio-
loncello y contrabajo, circunstancia de la que se lamentaba el viceprotector'®,
quien resaltaba el aumento de discipulos en la clase de piano por ser el instru-
mento de mas general aplicacion y el mas favorecido por la moda!®.

En los primeros examenes de armonia, en mayo de 1855, solo figuran alum-
nos pero si se examinaron tres alumnas de composicion'®. En los examenes
de junio de 1856 de aquella materia, que aparece como una de las partes de la
asignatura de composicion junto con la composicion ideal y la fuga, se examino
la alumna Delfina Diez!%, aunque después ya no apareceran mas mujeres matri-

99  Libro de Actas de la Junta Facultativa...1838-1868, sesion de 1-11-1838.
100 Ibidem, sesion de 31-5-1850.
101  Ibidem.

102 Leg. 11/29: 26-12-1856; Leg. 10/121. En abril de 1855 Espin solicita impartir la clase de 6rgano, pero
se rechaza puesto que no existe dicha clase (Leg. 10/44). En diciembre de 1855 Eslava presenta una
memoria para su creacion (Leg. 10/82). En febrero de 1856 el viceprotector acepta la oferta de Eslava
para desempeifiar interinamente la clase de 6rgano y, en el mismo documento, la de Antonio Romero para
oboe, ademas de la suya de clarinete, y la de Garcia Luna para declamacion lirica, todas interinamente
(Leg. 10/97). En diciembre de 1856 Espin solicita de nuevo la plaza creada en el reglamento interino
hasta que se dote oficialmente (Leg. 11/27). Mas sobre esta clase en Leg. 11/35. En marzo de 1857 con
el nuevo reglamento es nombrado Roman Jimeno.

103  Orden del director al profesor de la 1° clase de solfeo para que forme lista de los alumnos que quieren
pasar a clase de instrumento (Leg. 5/3: 10/1/1844). El afio siguiente se repite la situacion, insistiendo en
tratar de convencer a los alumnos para que se matriculen en las clases menos concurridas (Leg. 5/70:
30-11-1845).

104 Comunicacion al Ministerio de la Gobernacion, proponiendo para la vacante del profesor de la clase de
piano, borrador, 13-6-1853 (Leg. 9/60).

105 Libro de Actas de la Junta Facultativa...1838-1868, afio 1855.

106 Concurso del dia 15-6-1856. En el estado numérico aparece una alumna en la clase de composicion, que
deducimos sera la misma (Leg. 10/121). En otro documento con fecha anterior, 7-4-1856, Pedro Velasco,
padre politico de Delfina Diez (es decir, esta casada, lo cual no impide que estudie en el Conservatorio)
informa de que tiene mal un dedo y no puede presentarse al examen de piano (Leg. 10/121). En la carta
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culadas en ella!”. En los primeros afios, cuando no existia la clase de armonia,

era el profesor de piano quien la impartia. En septiembre de 1831 Pedro Albéniz
manifestaba el excelente avance de varias de sus discipulas en dicha asignatura
y los conocimientos menores, pero prometedores, que mostraban las demas!%,

Entre los requisitos de admision publicados en agosto de 1856 para las cla-
ses de armonia y organo no se fijo edad, pero la Junta Facultativa comprobaria
los conocimientos'®. Ese mismo afio observamos que en ambas asignaturas
solo ingresaron alumnos''’. En el Proyecto de Reglamento de diciembre de
1856 se incluyo oficialmente la clase de 6rgano. También se hablaba en este
proyecto de la necesidad de una clase de Declamacion lirica, que se impartia
desde febrero del mismo afio y que ya se ofertd en el anuncio para la admision
de alumnos de ese curso''".

En el reglamento de marzo de 1857 se consignd una nueva plantilla de asig-
naturas y profesores. Las asignaturas fueron armonia, contrapunto y fuga y com-
posicion, canto, armonia, acompafiamiento, solfeo para canto, solfeo general,
organo, piano, violin y viola, violoncello, contrabajo, flauta, oboe y clarinete,
fagot, trompa, arpa, declamacion, lengua italiana y literatura aplicada a la de-
clamacion''2,

La novedad mas relevante fue la aparicion de varias nuevas clases: 2% de
composicion, 2* de violin y viola, una de arpa y 2* de declamacion, y la su-
presion de las clases de trombon, figle, clarin y cornetin'!’®, También aparecid
oficialmente la clase de 6rgano, aunque ya se estaba impartiendo!!*. Las clases

aparece como Diaz. Si es la misma que aparecia en los exdmenes de armonia, hay una errata en alguno
de los dos casos.

107 En los listados publicados tras los examenes, aparece una alumna en la clase de composicion, no sabe-
mos si la misma Delfina Diez, y ninguna en armonia.

108 Comunicacion dirigida al director del Conservatorio (Leg. 0/43: 7-9-1831).

109 Leg. 11/4: 12-8-1856.

110 Leg. 11/7: 7-9-1856.

111 También otras asignaturas como literatura, historia y geografia aplicada a la declamacion (“porque es

preciso que el conservatorio llene cumplidamente una de sus principales misiones, que es la de producir
artistas dramaticos y liricos con la instruccion completa que la escena reclama...”) y cornetin y clarin.

112 En algunas asignaturas, debido a la afluencia de alumnos, habia mas de una clase: dos de armonia, contra-
punto y fuga y composicion, de solfeo general, de piano, de violin y viola, de declamacion; cuatro de canto.
Aunque en el reglamento solo se estipulaba una de solfeo para canto, en la practica también hubo dos.

113 Legs. 11/60y 11/67. Se justifica esta decision en el hecho de que la ensefianza de los instrumentos de metal
se adquiere en las bandas de los regimientos; en el Conservatorio solo se mantiene el estudio de la trompa,
por ser el que mas importancia tiene y mas estudio necesita. No siendo posible ni indispensable ensenar
los demas, son suprimidos. Es toda una declaracion de intenciones acerca de los propdsitos y objetivos del
Conservatorio y la clara division que se hace de las diferentes ramas de la interpretacion instrumental.

114 Leg. 10/118: Comunicaciones del director al ministro de la Gobernacion sobre diversos asuntos, junio
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eran diarias y duraban dos horas, excepto arpa, que se impartia en dias alternos.

A lo largo de este primer periodo, por tanto, encontramos alumnas, de forma

habitual, en solfeo, piano, canto, arpa, acompaflamiento y composicion, dentro
de las asignaturas especificamente musicales.
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Se muestran algunos graficos para observar algunos detalles de la evolucion
de la matricula y algunas peculiaridades
En primer lugar, veamos cual era el nimero de alumnas y alumnos durante
la década de los cuarenta
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Grifico 1. Namero de alumnos 1840-1850"7
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1856. Entre ellos, informa de que, una vez autorizado “para poner en planta, si bien por via de ensayo”
el reglamento de 1855, Eslava establecio, voluntariamente, la clase de 6rgano, José de Luna la de decla-
macion lirica, para los estudiantes de canto y Antonio Romero, profesor de clarinete, la de oboe.

Los datos que figuran en ellos se han localizado dispersos en fuentes de diferente tipologia, por lo que
no hay una continuidad clara. Por otra parte, no es infrecuente que, segun la época del aflo, encontremos
cifras dispares, ya que eran habituales las bajas y los pases a clases diferentes a lo largo del curso e
incluso contradicciones en los numeros en el mismo documento. Por ello no disponemos de unos datos
precisos, pero si informacion suficiente para conocer la matricula y su evolucion. Como ejemplo de las
variaciones que podrian producirse a lo largo del mismo curso, en el de 1844-1845 hay diferencias sus-
tanciales entre un estado publicado en diciembre (Leg. 5/48: 31-12-1844) y otro en marzo (Leg. 5/55). El
caso mas significativo es el de solfeo, clase en la que se pasa de 48 a 56 alumnos y de 47 a 59 alumnas.
Estas diferencias se incrementaran a lo largo del tiempo, debido al aumento de matricula.

Hemos extraido los datos de este primer grafico de estados nominales de alumnos realizados perid-
dicamente y remitidos al Ministerio. Esta practica comenzo tras la reforma de 1838. El envio de estos
listados cesa, por alguna razon, en 1853. A través de otros documentos se ha recuperado informacion
acerca de los afios siguientes. Faltan los de los primeros afos: los expedientes correspondientes a esta
época que se hallan en archivo del Real Conservatorio Superior de Musica de Madrid corresponden al
Leg. 3 y son inaccesibles, ya que estan muy deteriorados. Abarcan, basicamente, desde el afio 1835 a
1840. Solo se pueden consultar dos de ellos, el 3/1 y el 3/48.

Existen numerosos listados numéricos de matriculas por asignaturas, siendo accesible la informacion
del numero total de matriculas (teniendo en cuenta que habitualmente cada alumno cursaba varias mate-
rias). Pero resulta mas dificil encontrar informacion sobre el numero real de alumnos inscritos, razén por
la cual esta informacion solo la podemos facilitar acerca de algunos afos dispersos, tanto en este periodo
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Durante esta época habia mas alumnos que alumnas en el Conservatorio,
lo cual se explicaria por las mayores posibilidades de aquellos para acceder al
mercado laboral en la época, todavia bastante limitado para las mujeres.

El nimero total de matriculas era sensiblemente superior al reflejado en el
grafico, ya que lo habitual era que los alumnos se inscribieran en varias asigna-
turas, como se observa en el grafico siguiente:

. N° matriculas alumnas N° matriculas alumnos
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Grifico 2. Evolucion matricula 1840-1857

La matricula se incrementa gradualmente a lo largo de los afios, aunque con
altibajos, como el descenso de alumnas ocurrido entre 1843 y 1845 y el aumento
de alumnos en 1848. En el desglose de asignaturas se vera que en algunas de
estas la disminucion es bastante radical. La creacion de numerosas asociaciones
en las que se impartian clases de muisica en los afios cuarenta podria explicar este
hecho. A partir de 1847 el nlimero de matriculas comienza a crecer, aumento que
ya no se truncard, lo cual pudo deberse a la desaparicion de muchas de aquellas
asociaciones, a que no satisficieran las expectativas de algunos de sus socios,
al prestigio que aportaba haber estudiado en un centro oficial y al aumento de
la demanda de musicos profesionales!'®. Ademas, el progresivo interés social
por la musica, especialmente entre la burguesia, propici6 el afan por aprender a
cantar o a tocar algin instrumento. En consecuencia, se produjo un importante
desarrollo de todos los aspectos relacionados con la practica musical. La prolife-

como en los siguientes.

118 En la década de los cuarenta abrieron sus puertas numerosos teatros en Madrid y los que ya existian
vivieron momentos de esplendor. Algunos casos: el Teatro del Principe, reformado en 1849 como Teatro
Espaiol; Teatro de la Cruz, que vive sus mejores afios en las décadas cuarenta y cincuenta; el Teatro del
Instituto, nacido en 1845; el Teatro Variedades, en 1843; el del Circo, desde 1842, que se convirtio en el
mas importante de Madrid (Gomez de la Serna, Gaspar: Gracias y desgracias del Teatro Real, Servicio
de Publicaciones del Ministerio de Educacion y Ciencia, 1976).
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racion de salones, veladas y asociaciones, el incremento de la edicion de musica
apropiada para estas ocasiones, la capacidad de interpretar musica como im-
prescindible aditamento social para jovenes de ambos sexos o la moda del piano
son distintas caras del fenomeno que se relacionan y retroalimentan entre si. Las
giras que durante los afios cuarenta y cincuenta realizaron famosos pianistas
por Espafia pudo ser otra razon que, apunta Nagore, influyd en la expansion de
la moda del piano'”®. En muchos casos, estos aficionados alcanzaban un nivel
respetable, pero no son pocas las criticas a los que se empefiaban en reconocerse
musicos y no hacian sino atentar contra los mas elementales principios de la
interpretacion, la composicion y el buen gusto!'?’. Diez Huerga afirma que “para
subsanar tal defecto, [su deficiente formacion] en los afios cuarenta se crean
varios establecimientos de ensefianza destinados a esos aficionados, como el
Museo Musical y el Gimnasio Musical de Madrid, con el fin de proporcionarles
los conocimientos necesarios para la correcta interpretacion del repertorio™?!.

Analicemos ahora algunas asignaturas con mas detalle, comenzando por la
clase de composicion.

. Alumnas Alumnos
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Grifico 3. Matricula composicion 1832-1857'»

119 Nagore Ferrer, Maria: “El lenguaje pianistico de los compositores espafioles anteriores a Albéniz
(1830-1868)”, en José¢ Antonio Gémez Rodriguez (ed.): El piano en Espariia entre 1830y 1920, Socie-
dad Espafiola de Musicologia, 2015, pp. 655-719.

120  Véase, por ejemplo, Gaceta Musical de Madrid, Ao 1, N° 22, 1-7-1855, “Artistas y diletantes”, sobre
aquellos dignos aficionados que si pueden ser denominados diletantes y los que no lo merecen.

121 Diez Huerga, M* Aurelia: “Salones, bailes y cafés: costumbres socio-musicales en el Madrid de la Reina
Castiza (1833-1868)”, Anuario Musical, 61, 2006, p. 205.

122 Datos extraidos de: Libro del parte mensual...1831-1833: enero de 1832; “Estado general demostrativo
de los alumnos de ambos sexos que concurren al Real Conservatorio de Musica y Declamacion con
expresion de sus nombres y clases a que estan asignados en la presente fecha” correspondiente al 31 de
diciembre de cada afio, entre 1840 y 1850 y referidos al curso anterior (Legs. 4/8, 4/32, 4/68, 4/107, 5/48,
5/75, 6/48, 6/96, 6/122, 7/35, 7/73); en 1852 y 1853 se envian en febrero (Legs. 8/38 y 8/85); “Estado
numérico de los alumnos de ambos sexos del Real Conservatorio de Missica y Declamacion con expre-
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Los datos de 1832 corresponden al mes de enero, pocos meses después de
incorporarse las nifias a esta clase. Asistian todas las internas mas algunas exter-
nas, constatando la habitual presencia de alumnas en la clase de composicion.

Salvo en 1840, en que la diferencia entre alumnas y alumnos es extrema,
la proporcion de discipulas se mantiene entre la mitad y la tercera parte de los
discipulos. Es curioso que, en general, los ascensos y descensos de matricula
sucedan de forma paralela entre ellos. También lo es que, aunque baja el nu-
mero de estudiantes en torno a 1844, como en las demas asignaturas, en vez de
recuperarse a la par que estas sigue descendiendo. Es probable que la demanda
de intérpretes guiara las aspiraciones y elecciones de los alumnos que, en su
mayoria, necesitaban una colocacion inmediata, algo que el ejercicio de la com-
posicion no garantizaba.

No hemos encontrado listados de matriculas entre 1853 y 1856. Tras ese
lapsus, en 1857 las jovenes han desaparecido de la clase de composicion. Antes
de comenzar el curso 1856-1857 hubo una alumna que debid darse de baja a lo
largo del mismo, ya que aparece en documentos correspondientes al principio
del curso pero no al final'?,

. Alumnas Alumnos
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Grafico 4. Matricula piano 1840-1857

El piano, el instrumento mas solicitado, sufre las mismas fluctuaciones que
la matricula general. El dato mas relevante es el vertiginoso ascenso de alumnas
matriculadas entre 1850 y 1852. Los efectos de una mayor demanda social de
mujeres formadas musicalmente ya empiezan a manifestarse. Estos nlimeros re-
flejan el impacto de la creciente moda del piano, que se convirtid, en la segunda

sion de las notas que obtuvieron en los examenes generales y de su distribucion en las clases establecidas
con arreglo a la ultima planta”, 6-7-1857 (Leg. 11/67). Todos los datos de matricula relativos a estos afios
estan tomados de las mismas fuentes salvo que se especifique lo contrario.

123 Alumnos que tiene cada clase después de los examenes, junio 1856 (Leg. 10/121).
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mitad del siglo XIX, “en el instrumento mas demandado tanto en el ambito con-
certistico como en el doméstico”'?*. Este fenomeno se presentaba ya hasta tal
punto que desperto voces criticas ante el excesivo numero de pianos y pianistas,
llegando a tildar a este instrumento de “vicio moderno”:

[...] Entre tanto, no existe familia en el dia, que no tenga media docena de pianis-

tas por lo menos, y no hay casa sin piano [...] Este afan de querer todo el mundo

el piano, y esa mala costumbre que tenemos casi todos de tocarlo muy mal, ha

hecho, con razdn, considerar a este instrumento como uno de los tres vicios mo-
dernos, que sirve de compafiero inseparable al tabaco y al champagne.'®

. Solfeo alumnas . Solfeo alumnos
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Grifico 5. Matricula solfeo y solfeo para canto 1840-1857

También en solfeo general hay un aumento significativo a partir de 1846,
algo logico dado que ambas asignaturas se realizaban paralelamente los prime-
I0S Cursos.

En los listados consultados no aparecen los de solfeo general para alumnos
correspondientes a los afios 1840, 1841 y 1842, aunque si los de solfeo para
canto. No entendemos este hecho, ya que no se puede cuestionar su existencia,
ademas de haber constatado su presencia en otros documentos, como en la or-
ganizacion de las clases.

124 Miguel, L.: “Las generaciones de pianistas...”, p. 4.

125 Velaz de Medrano y Alava, Eduardo, EI Espariol, 22-1-1846. Reproduce una idea publicada en un libro
en Francia, mostrando que no era un “mal” limitado a Espana.
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Grifico 6. Matricula canto 1840-1857

Sorprende que la matricula de canto sea relativamente baja, teniendo en
cuenta que uno de los principales objetivos del centro era abastecer la escena
lirica de cantantes espafioles. Es un hecho ante el que se mostr6 preocupacion,
como manifestd el viceprotector Aranalde en 1840, instando a dotarla urgente-
mente lo mejor posible destinando a ella a los estudiantes que mostrasen mejor
voz. Para ello, encargd a los inspectores probar la voz a los alumnos de solfeo y
pasar a la clase de solfeo para canto, cuyo nimero era muy reducido, a los que
mostraran disposiciones para ello, y al maestro de canto que hiciera lo mismo
con los alumnos de instrumento. La eventual inclusion de dichos alumnos en la
clase de canto no impediria que continuaran sus clases de instrumento'*.

A partir de 1849 es evidente el aumento de alumnas frente a los vaivenes,
siempre en cifras mucho mas bajas, de los alumnos. Esta materia se convierte en
una eleccion basicamente femenina siendo, junto a la de arpa, la iinica en la que
siempre hay mas mujeres que hombres en este periodo.

Desde 1847 hubo repetidoras con sueldo, alumnas aventajadas, impartiendo
la asignatura. Entre 1849 y 1853 la ensefianza de mas de la mitad de las discipu-
las de canto estuvo en manos de estas repetidoras.

La clase de arpa, otro instrumento especificamente femenino, fluctia, entre

126 Leg. 4/5:24-7-1840, 3-11-1840. En 1842 se insiste en ello. En octubre, pidio a los profesores de canto que
eligieran a los alumnos de solfeo que consideraran preparados para sus clases (Leg. 2/62: 12-10-1842). En
diciembre, refiriéndose solo a las alumnas que ya estudiaban en el centro. A todos los de nuevo ingreso
se les probaria la voz, con el mismo proposito (Leg. 4/67: 28-12-1842).
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1840 y 1845, entre cuatro y siete alumnas, sin que se matricule ningin varon.

Entre los afios 1839 y 1844 aparece una estudiante en la clase de violin, Ade-
laida Ortiz, frente a un nimero de alumnos que oscila entre dieciocho y veinti-
doés durante esos afios. También estaba matriculada en composicion, canto, sol-
feo para canto y piano. Entre 1840 y 1843, junto a ella, aparecia otra alumna'?’.
No hemos localizado ninguna referencia a lo excepcional de esta circunstancia
en la documentacion del Conservatorio. Tampoco encontramos mas datos sobre
aquella'?®. En cualquier caso, es una prueba de flexibilidad y afan por permitir a
las jovenes emprender los caminos que desearan en el centro!'?.

En 1857 se matricul¢ la primera alumna de 6rgano, Cesarea Zafra y Mora,
otro caso excepcional.

1.3.2. Programas y métodos

La eleccion de los métodos para ser usados en las clases era un proceso
concienzudo. En la documentacion del Conservatorio hay constantes referen-
cias al uso de determinados manuales y obras, su cuidado y custodia por parte
del archivero o bibliotecario, reparto entre los profesores y alumnos, envio de
métodos por parte de sus autores para su aprobacion por la Junta y su uso para
la ensefianza en el centro y otras disposiciones. A lo largo de los afios hubo
diversas propuestas por parte de los profesores acerca de los contenidos y du-
racion de sus respectivas asignaturas, asi como de los métodos y obras que los
alumnos debian estudiar. El analisis exhaustivo de los mismos se escapa de los
propositos de este trabajo, pero si es necesario hacer algunas puntualizaciones
para dilucidar si se establecian diferencias por cuestion de sexo en cuanto a los

127 A diferencia de otras asignaturas, donde dividen los listados en alumnas y alumnos, en violin aparecen
todos juntos. Ademas de la claridad del nombre, Adelaida Ortiz aparece en otras materias entre las
alumnas. En el caso de la otra presunta violinista, en uno de los listados parece ser Vicenta, pero en los
demas no se aprecia tan claramente, pudiendo ser Vicente. Tampoco figura en otras asignaturas para
poder llegar a una conclusion definitiva.

128 En 1844 habia una Adelaida Ortiz en el cuerpo de coristas del Teatro del Circo; podria ser la misma (£
Clamor Puiblico, N° 127, 23-9-1844).

129  Aunque el estudio del violin entre las nifas en Espafia no se normaliz6 hasta varios aflos después, ya
en esta época encontramos algunas virtuosas de este instrumento. Tal es el caso de las hermanas Le Mi-
lanollo, que en 1843, con 18 y 14 afios respectivamente, realizan una exitosa gira por Italia de la que se
hace eco la Gaceta Literaria y Musical de Espana, N° 18, 20-1-1844, que reproduce una elogiosa critica
publicada en la Gaceta Musical de Milan. Llegaron a convertirse en un referente para posteriores mujeres
violinistas. Véase Gaceta Musical de Madrid, Ao 1, N° 28, 12-8-1855, sobre las prolificas violinistas las
hermanas Brousil, a la mayor de las cuales consideran digna émula de una de las Milanollo; o, en Espafia,
de Clara Sanjuan, nacida en 1839 en Barcelona. A los 11 afios, poseedora ya de cierta fama, inicié una
exitosa carrera en el extranjero, retirandose pronto para contraer matrimonio (Saldoni, B.: Diccionario...,
Tomo III, pp. 277-279; Lacal, Luisa: Diccionario de la Musica. Técnico, historico, bio-bibliogrdfico,
Segunda Edicion, Madrid, Establecimiento Tipografico de San Francisco de Sales, 1900, p. 460).
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requisitos y exigencia a alumnos y alumnas.

Uno de los fendmenos caracteristicos del siglo XIX, como consecuencia del
furor filarmonico, fue la aparicién de numerosos manuales para aprender a tocar
diversos instrumentos, la edicion de albumes que recopilaban piezas y arreglos,
obras faciles y la publicacion de musica en revistas culturales, musicales y fe-
meninas. Muchos de estos materiales estaban dirigidos a las sefioritas, resaltan-
do las (supuestas) habilidades, necesidades y expectativas de estas incipientes
pianistas, como el método de Lopez Remacha, fechado a principios del siglo
XIX. Su dedicatoria no deja dudas acerca de sus propositos:

Sefioras: Una dilatada practica en el honroso cargo de Maestro, me ha hecho ad-
vertir que ninguno de los Métodos, hasta aqui conocidos para la ensefianza del
piano estan conformes con el gusto delicado que caracteriza al bello sexo, ni tam-
poco con la calidad y extension de sus deseos. Vmds. son, por lo general, mas
inclinadas a la belleza musical que nace de la sencillez que a la que se deriva de
grandes combinaciones armdnicas. Asi es que un Wals, un Rigodon, una Polaca,
una Cancioncilla, un Airecito cualquiera, que forme periodos cortos y bien rima-
dos, excita mucho mas su sensibilidad que la pieza mas sublime y acabada del
arte. Sus deseos se limitan, por lo comtin, a proporcionarse con la menor fatiga, y
de un modo compatible con las demas ocupaciones de su sexo, un honesto recreo
y un adorno que las distinga en la sociedad por su esmerada educacion.

He adoptado, pues, los medios de complacer a Vmds. en estos sencillos Prin-
cipios los cuales son, sin embargo, unas bases solidas sobre las que alguna de
Vmds. mas avanzada en deseos, podra fundar el majestuoso edificio de una

instruccion completa en las escuela del Piano, dedicandose después al estudio
de los Grandes Métodos.'*

Como indica su titulo, el método va dirigido a aficionadas, muchas de las
cuales (al igual que los aficionados masculinos) probablemente no aspiraban a
adquirir una técnica perfecta, conformandose con descifrar algunas de las piezas
mas faciles del repertorio de salon, aunque hubo muchas que alcanzaron niveles
profesionales. Pero el punto clave es que Lopez Remacha da por sentado que las
mujeres, por su naturaleza, no estan preparadas para comprender e interpretar
obras de envergadura'®!, en sintonia con los prejuicios extendidos entre una gran
parte de la sociedad. Cierto es que no descarta que hubiera seforitas que quisie-
ran profundizar en sus estudios y tocar obras de mayor dificultad. En realidad,

130 Lopez Remacha, Miguel: Principios o lecciones progresivas para Forte Piano conformes al gusto y
deseos de las Senoritas aficionadas a quienes los dedica su autor D. Miguel Lopez Remacha, Madrid,
B. Wrimbs, [entre 1817 y 1824].

131 Vega Toscano resalta que es el inico método dirigido a aficionados “dedicado a ese publico femenino
que queria solamente tocar algunas piezas en las reuniones sociales, y que normalmente, segiin Rema-
cha, no estaba muy dotado para apreciar el arte profundo” (Vega Toscano, Ana: “Métodos espaiioles de
piano en el siglo XIX”, Cuadernos de Musica Iberoamericana, Vol. 5, 1998, p. 133).
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no era infrecuente que los albumes dirigidos a aficionados tuvieran obras de
gran complejidad técnica.

La aparicion del Conservatorio propicio la publicacion de numerosos méto-
dos, creados con la ambicion de ser adoptados oficialmente en el centro. Encon-
tramos entonces una amplia oferta, especialmente para piano, que, como apunta
Vega Toscano, “va desde los pensados para los alumnos del Conservatorio, de
mayores exigencias, hasta los que sirven simplemente para aprender a interpre-
tar de forma rapida piezas sencillas de moda, destinadas a los aficionados que
no desean aprender solfeo'*2, La existencia de métodos de diferente dificultad
y con distintos objetivos no implica que, por principio, hubiera diferencias en la
formacion por razones de género, ya que la aficion masculina tenia un peso im-
portante, ni que se descuidara el aprendizaje de aquellas mujeres que quisieran
dedicarse profesionalmente a la musica o desearan alcanzar un nivel elevado.

En el siglo XIX hubo numerosas voces que criticaron la educacion recibida
en el Conservatorio, tildindola de formacion de adorno o de escasa calidad,
especialmente en el caso de las jovenes. Un testimonio que indica que era una
idea extendida es el articulo en defensa del centro publicado en La Constitucion
en 1841, dirigido especialmente a la Comision de presupuestos de Gobierno,
que iba a eliminar la cantidad destinada a la institucion. El autor manifiesta “no
querer imaginar” que tras esa decision los diputados se dejaran llevar por “la
misma idea que tienen algunos de este establecimiento conceptuandolo de mero
recreo y lujo”'*3. El propio centro se defiende en diversos momentos de este
tipo de acusaciones. Para ello, sobre todo tras la reforma de 1838, se apelaba a
su conversion desde esa fecha en una verdadera escuela de musica, al aumento
de la matricula desde ese momento, prueba de que la sociedad era cada vez
mas consciente del beneficio del estudio de las artes, y se alegaba que mas de
cien jovenes de ambos sexos habian adquirido una profesion tras su paso por el
Conservatorio. Con estas razones, se le defendia de las acusaciones de que era
un centro de ocio y adorno y se retaba a asistir a las clases para comprobar su
rigor'3. A pesar de todo, el Conservatorio y sus protagonistas son producto de su
época y podemos observar ciertos prejuicios, mas o menos difuminados.

Pedro Albéniz, primer maestro de piano del establecimiento, profesor de in-
numerables alumnas a las que, segun los documentos, ensefiaba con rigor, no
pudo sustraerse al espiritu del momento. En su célebre método, al hablar de la
eleccion del repertorio y de los distintos tipos de pianistas, distingue entre varios

132 Ibidem, p. 131.
133 La Constitucion, N° 176, 25-6-1841. Esta incluido en el Leg. 4/19.

134 “Breve relacion que presentan...”.
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tipos de obras y explica cuales son mas apropiadas segln el caracter y disposi-
ciones de los intérpretes:

[...] los trozos en que domina una expresion enérgica, un ritmo muy marcado, un

alto grado de intensidad [...] convendran al que tenga mas vigor que delicadeza

en el tocar, y cuyos dedos infatigables sostengan, sin rendirse, un esfuerzo de

larga duracion. Los trozos escritos en un estilo dulce, ligero gracioso, aquellos

en que reina una moderada intensidad, deberan ser preferidos por el pianista cuya

pulsacion fina y delicada no convendra a las obras precedentes, mientras que esta

se prestard naturalmente a los matices mas sueltos y fugitivos. Las sefioras sobre

todo deberan elegir con preferencia este Gltimo género de composiciones.'*®

No descarta que en ambos tipos de pianistas pueda haber personas de ambos
sexos ni niega que haya mujeres que puedan emprender el estudio de obras
de mayor bravura, pero esta idea estd presente en la ensefianza pianistica del
establecimiento durante todo el siglo, y las recomendaciones sobre las obras
adecuadas a cada sexo seran mantenidas a lo largo del tiempo, al menos en los
concursos que se realizan en el centro. En cuanto a los ejercicios de técnica y las
demas piezas estudiadas durante el curso, no parece haber diferencias en cuanto
a su secuenciacion y exigencia.

Por otra parte, al describir los distintos tipos de dificultades, obras y pia-
nistas, Albéniz no privilegiaba unos sobre otros. Simplemente enumeraba las
diferencias y las dificultades que cada intérprete encontraria en las diversas
obras segln sus caracteristicas. Todos, venia a decir, adolecian de la falta de
alglin requisito y debian adaptarse a las piezas que mejor se ajustaran a su
disposicion.

La influencia de las modas y la expansion del fenomeno salonistico también
se refleja en su método. Recomendaba a los grandes compositores, como Hum-
mel, Chopin o Beethoven, incluyendo las obras de camara, aunque estas reco-
mendaciones no se vieron reflejadas en el repertorio habitual de sus alumnos.
El maestro era muy consciente del entorno en el que se encontraban:

[...] no se habla ante una asamblea académica del mismo modo que ante una
asamblea popular; asimismo una obra sabiamente escrita de Mozart, Beethoven,
Weber, ejecutada ante un publico numeroso y variado, no producird la misma im-
presion, y no encontrard las mismas simpatias que ante una asamblea de artistas
y conocedores. Entre los hombres que tocan la musica seriamente y los que no
ven en ella mas que un pasajero entretenimiento, hay una enorme distancia, que

debe determinar la eleccion de obras que ha de hacerse en estos dos casos, y en
aquellos que se les asemejen mas o menos. [...] en todo concierto publico se reune

135  Albéniz, Pedro: Método completo de piano del Conservatorio de Musica, Cuaderno 1, Madrid, 1840,
p. XV. Recomendamos leer toda la pagina en el Método, que no reproducimos aqui en su totalidad por
razones de espacio.
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un auditorio mas o menos variado, y por esto solo no conviene tocar en ¢l sino la
musica que esta al alcance de todo el mundo.'*

No se han encontrado evidencias de que en las mismas asignaturas se utili-
zaran métodos diferentes para alumnos y alumnas, ni de que hubiera especiales
diferencias en la exigencia técnica o interpretativa o en el nimero de piezas. En
los horarios publicados en 1831 en la Gaceta de Madrid se afiadian los métodos
utilizados en cada clase y no se establecia distincion alguna para el departamen-
to de alumnas o el de alumnos.

Si hubo diferencias en las obras elegidas para los concursos de piano. So-
bre este asunto, y enlazando con la ensefianza de Albéniz, hay un documento
muy significativo. Durante el transcurso de esta investigacion tuvimos la for-
tuna de acceder a un expediente que acababa de ser encontrado en el Archivo
del RCSM'. Es un informe minucioso del maestro sobre sus clases, el estado
de sus alumnos, las obras que podian tocar en los exdmenes publicos y otras
cuestiones; una excelente fuente para conocer de primera mano los detalles de
la ensefianza de piano en los primeros tiempos del Conservatorio. Se abre con
una introduccion en la que expone algunas generalidades acerca del nimero
de estudiantes de la clase, dificultades que se encontraban para poder estudiar
(como la falta de pianos y de tiempo), las particularidades de la ensefianza de
los que se orientaban al canto, etc. Reconocia que algunos no habian respondido
a sus expectativas, lo que achacaba a las dificultades citadas, pero en general se
mostraba satisfecho y destacaba el interés de los discipulos. En todo momento
hablaba de estudiantes de ambos sexos. Posteriormente los describia por sepa-
rado, y a su vez en tres apartados: estado de los estudios ordinarios, estado de
los estudios de acompafiamiento y obras extraordinarias que podian tocar en
los proximos examenes publicos. Los alumnos y objetivos estan separados por
niveles. La descripcion de los objetivos alcanzados y ejercicios que podian rea-
lizar es exactamente igual para ambos sexos.

Las obras que, en principio, podian tocar en los examenes, en su mayoria
diferian (aunque a menudo coinciden los autores), pero también habia algunas
comunes en ambos departamentos. Es decir, no era excepcional que tocaran
las mismas piezas de repertorio, pero cuando debian tocar en publico no se les
permitia tocar las mismas obras. La cuestion es dilucidar si el motivo es que se
consideraba que ellas las tocaban peor y para su mejor lucimiento se les propo-
nia otras, si se permitia que ciertas obras, consideradas mas “fuertes”, fueran to-

136  Albéniz, P.: Método completo...

137 Informe de Pedro Albéniz sobre el estado de los adelantos de su clase, 1-11-1832. En la fecha de su
localizacion (verano de 2009), fue catalogado en Doc. Bea.
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cadas por las nifias en privado pero no era apropiado que lo hicieran en publico o
si no se consideraba adecuado que fueran juzgados en igualdad de condiciones.
Los afios 1856 y 1857, primeros en celebrarse los concursos, las obras fueron las
siguientes: para ellas, Gran solo de Bertini y 5° Concierto de Herz. Para ellos,
Concierto de Weber y Sonata Op. 92 de Hummel'®, El primer afo, ademas,
constan piezas para leer a primera vista, compuestas para la ocasion por José
Inzenga para las alumnas y por Sanchez Allu para los alumnos'®’.

En los diversos documentos que reflejan el desarrollo de las clases, bien por
los libros de las mismas, bien por informes o memorias que presentan los profe-
sores, se observa la misma equidad. Citemos algunos ejemplos.

En 1832, a peticion del director, Saldoni explicaba la organizacion de sus
clases de solfeo. Las dividia en cuatro secciones segun el nivel, de acuerdo con
unos requisitos especificados al hablar del departamento de alumnos. Al hacerlo
del de alumnas, anadia: “las notas que he puesto en cada seccién de alumnos
sirve para las alumnas también”'*’. Respondiendo a la misma peticion, hay notas
de profesores de varias asignaturas, como composicion, lengua castellana, lite-
ratura o lengua italiana, en las que hacian divisiones similares a las hechas por
Saldoni y que tampoco muestran ninguna alusion a diferencias en la ensefianza
segun el sexo. Albéniz, en sus clases de piano y acompafiamiento, a diferencia
de otros profesores, que eran pesimistas acerca de las posibilidades de algunos
alumnos y alumnas, era mas entusiasta, destacando que todos y todas estaban
en condiciones de repentizar cualquier pieza acorde con sus conocimientos de
solfeo. También en 1832, Carnicer explica la organizacion de la clase de com-
posicion. Decide, dado que no todos muestran la misma aplicacion ni talento,
dividir las clases tanto de alumnos como de alumnas en dos. La mayoria de estas
figuran en el grupo de los mas aventajados. Utiliza los mismos términos sobre la
aplicacion para ambos sexos, tanto positivos como negativos'*!.

En los examenes realizados entre 1832 y 1834 los ejercicios y obras que pre-
sentaban los estudiantes de ambos sexos eran similares, cuando no los mismos,
en piano, solfeo y composicion!*2, Por ejemplo, en el examen de composicion

138 Legs. 10/121 y 11/97.

139 Inzenga y Sanchez Allu en ese momento no formaban parte de la plantilla, cumpliéndose asi los prin-
cipios de equidad e imparcialidad exigidos en los concursos, aunque su relacion con el centro y sus
miembros era indudable y posteriormente formaron parte de él.

140 Leg. 0/92: 10-8-1832.
141 Legs. 0/88 y 0/89.

142 Libro de Actas de la Junta Facultativa...1830-1835. Sin embargo, acerca de estos mismos examenes,
Lafourcade considera que “da la impresion de que eran algo mas faciles” que los de los alumnos, y que
“los datos confirman” que las exigencias para las alumnas eran menores que para los alumnos (Lafourcade:
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de 1832 se dio el mismo bajete a alumnos y alumnas. Se alababa el trabajo de
algunas de estas, a las que se premio. En los examenes de solfeo se utilizaron los
mismos ejercicios para todos.

En los examenes de composicion de diciembre de 1833 el jurado juzgo bas-
tante malas las composiciones de la primera seccion de alumnas. Se justificaron
los errores por una mala interpretacion de las instrucciones para el examen y se
dispuso repetirlo. Por otra parte, los miembros del tribunal mostraban su satis-
faccion con los trabajos realizados por ellas a lo largo del curso.

Resaltamos, por lo anecdotico y a la vez relevante, que en los examenes de
Lengua italiana de 1833 los alumnos no manifestaron “tantos conocimientos
como las alumnas”. El mismo aflo, en el de Literatura y Mitologia, estas tenian
que escribir una carta participando “a sus padres de los adelantos y las ventajas
que esperan proporcionarles un dia con la carrera y educacion que van adqui-
riendo”'*, comentario que redunda en la relevancia y utilidad de la formacion
impartida a las nifias.

Tras los examenes de diciembre de 1834, revisados los trabajos de composi-
cion de los discipulos de ambos sexos, los profesores se mostraban satisfechos
de todos ellos, mencionando especialmente a algunos alumnos y alumnas. No
parecian tener reticencias hacia las capacidades compositivas de las mujeres.

En 1840 el viceprotector recordaba la necesidad de uniformar la ensefianza
de solfeo en todas las clases, que variaba segtin el profesor, para lo que se adopto
el método de solfeo de Saldoni'*.

Existe otro Plan para la ensefianza para las clases de solfeo, firmado por
Carnicer y Frontera de Valldemosa, aprobado en diciembre de 1842, en el cual
no se hacian distinciones en el aprendizaje de nifias y nifios. La inica alusion es
a su separacion, poniendo a todos los alumnos en una clase con un maestro y a
las alumnas con otro; en el caso de solfeo para canto asistirian dias alternos. Hay
instrucciones extraordinariamente precisas acerca del desarrollo de las clases,
metodologia, sus secciones y requisitos sin diferencias por sexo!®. Entre otras
disposiciones llama la atencion la decision, aplicable tanto a las clases de solfeo
como a las de instrumento, de que si pasados tres meses no se percibia disposi-
cion o aplicacion, previo examen, se les desenganaria “a fin de que no pierdan
el tiempo inutilmente”. Es patente el interés en tener alumnos productivos y

Ramon Carnicer en Madrid..., pp. 420-421).
143 Libro de Actas de la Junta Facultativa...1830-1835, sesion de 21-12-1833.

144  Leg. 4/5: 10-7-1840. En el legajo hay una serie de disposiciones para el buen orden y disciplina de las
clases, dictadas a lo largo del afio.

145 Plan de enseiianza para las clases de solfeo aprobado el 28-12-1842 (Leg. 4/67).

67



FORMACIONYPROFESIONALIZACIONMUSICALDELASMUJERESENELSIGLO X1 X :ELCONSERVATORIODEMADRID

no sobrecargar las aulas con discipulos con escasas capacidades o bajo rendi-
miento. Se establecian tres clases: la 1? para alumnos, la 2 para alumnas y la 3?,
solfeo para canto, para alumnas y alumnos. Asistirian distintos dias, para lo cual
se dividirian las clases. En el caso de la 3%, como era mixta, asistirian alumnas y
alumnos en dias alternos. En un articulo adicional se recalca que la division res-
pondia a la circunstancia del elevado numero de alumnos, pareciéndoles “mas
sutil el separarlos enteramente, haciendo que los varones estén reunidos con un
solo Maestro, y las hembras con otro”. Dentro de cada una de las clases se es-
tablecerian tres o mas secciones. Para pasar de una a otra habia que realizar un
examen. No se podia emprender el estudio del instrumento si no se hallaba por
lo menos en la 3* seccion del solfeo. Para ingresar en la clase de composicion
habia que hacer un examen que declarara al alumno ser un solfista consumado.
Las dos primeras clases eran para los alumnos que estaban estudiando algin
instrumento; las alumnas que fueran adelantadas y mostraran disposicion para
el canto pasarian a la tercera. A los estudiantes de nuevo ingreso se les haria
una prueba de voz, y si mostraban aptitudes “desde luego seran destinados a la
clase de solfeo” para canto. De nuevo el canto se impone como materia y obje-
tivo principal del centro. Ademas se instaba a los profesores a que animaran a
los alumnos a estudiar instrumentos que no fueran el piano, ya que todos eran
necesarios en las orquestas. Este hecho muestra una vez mas cémo el piano iba
cobrando importancia en la sociedad decimononica.

En 1854 se pedia a los profesores informacion sobre el método de ensefianza,
con division por afios de los contenidos en cada uno de ellos y cualquier otro
dato relevante. Entre los presentados se encontraban los de Juan Gil para la 2*
clase de solfeo (alumnas) y Juan Castellanos para la 1* (alumnos). Los conte-
nidos son casi iguales; la inica diferencia es que algunos los debian recibir las
alumnas un curso antes que los alumnos, ya que la duracion propuesta diferia
en ambos casos. Mientras Castellanos desde un principio la estipula en cuatro
afios, Juan Gil habla de tres y la conveniencia de prolongarlo uno mas para ase-
gurar conocimientos, aprender a repentizar y escribir musica dictada, que son
practicamente los contenidos que Castellanos dedica al cuarto ano'*. Esa dis-
crepancia es, en principio, un hecho que discrimina a las nifias, concediéndoles
un afio menos de ensefanza del solfeo. Pero el profesor se encargaba de resaltar
la necesidad de prolongarla un curso mas. Gil dice que el numero de alumnas
no debia pasar de veinticuatro, lo cual era una pretension dificil de cumplir: el

146 Leg. 9/57: julio de 1854. Aparecen ademas las propuestas de clarinete, trombon y figle, fagot, violonce-
llo y contrabajo.
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curso anterior tenia matriculadas en su clase a ciento treinta y seis nifias'"’.

En 1853 el maestro Pedro Albéniz reorganiz¢ las clases de piano y acom-
pafiamiento debido al elevado numero de alumnos. Dividio la asignatura en
tres afios, indicando los objetivos y adelantos que debian obtenerse en cada
uno de ellos. Puntualizaba que las obligaciones e instrucciones eran las mis-
mas para todos'#.

Los programas citados son muy concienzudos en cuanto a los contenidos, en
el caso del solfeo, y las obras, en el caso del piano. Es posible que en su apli-
cacion practica pudiera haber flexibilidad en la exigencia de su cumplimiento
a las alumnas o a los alumnos. Pero el que no hubiera distinciones expresas es
un hecho muy significativo. Recordemos lo diferentes que eran los estudios en
otros campos permitidos a las mujeres, como la ensefianza primaria o la forma-
cion de maestras.

Estos datos rebaten la idea de que los alumnos recibian una mejor prepara-
cion que las alumnas. Por ejemplo, Sarget Ros afirma que “los alumnos reciben
una ensefianza con mayor orientacion especificamente musical que la propor-
cionada a las alumnas”'. Sanchez de Andrés considera que el Conservatorio
“no contemplaba la coeducacion y, por lo tanto, las ensefianzas de las mujeres
estaban separadas de las de los varones, aplicandose distinto nivel de exigencia
y contenidos™!%’, Bénard también justifica la diferencia entre la formacion feme-
nina y masculina en la creacion de dos departamentos distintos con reglamen-
tacion propia (que ya se mostrado que era practicamente igual para ambos) y,
en eso estamos de acuerdo, en la presencia de las mujeres en determinados ins-
trumentos'!, aunque no se les prohibe expresamente acceder a todas. El ntcleo
de la cuestion es que, contradiciendo estas opiniones, la informacioén analizada
muestra un panorama académico en el que parece que primaba la igualdad en
contenidos y nivel de exigencia para alumnas y alumnos.

Se observa también esta igualdad en los examenes. Aunque habitualmente
los discipulos se examinaban en diferentes dias o al menos distintas horas segiin
su sexo, los requisitos y exigencias eran basicamente los mismos, segun los do-
cumentos consultados. Sin embargo a lo largo del tiempo se detectan diferencias
mas o menos sutiles. Por ejemplo, en el concurso a premios de solfeo de 1856,

147 “Estado nominal de los alumnos del Conservatorio de Musica y declamacion de Maria Cristina con
expresion de las clases a que estan asignados”, 28-2-1953 (Leg. 8/85).

148 Leg. 8/79: 7-1-1853.

149  Sarget Ros, M* Angeles: “La ensefianza musical profesional en el siglo XIX: los conservatorios de
musica”, Musica y educacion, N° 59, octubre 2004, p. 68.

150 Sanchez de Andrés, L.: “Compositoras espanolas del siglo XIX...”, p. 57.
151 Bénard, H.: “Las profesoras de piano...”, p. 393.
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el ejercicio fue el mismo para todos, pero mientras a ellas se les concedian cinco
minutos para prepararlo y tres para transportarlo, en el caso de ellos fueron tres
y uno respectivamente. El mismo afio (y los siguientes) las obras que debian
interpretar en el examen de piano fueron distintas segun el sexo.

Por otra parte, en los documentos consultados sobre los examenes, las anota-
ciones y calificaciones son similares, sin que se trasluzca especial benevolencia
ni exigencia en unos u otros casos'*2, Del mismo modo, en los libros de clase se
encuentra el mismo tipo de comentarios sobre alumnos y alumnas, tanto para cele-
brar sus adelantos como para hacer constar la falta de capacidades o de estudio'*>.

1.3.3. Exdmenes y concursos

Los examenes, su tipologia y desarrollo ilustran acerca de los objetivos y
circunstancias del centro. En un principio eran publicos. Se convirtieron en au-
ténticas ceremonias, con asistencia de relevantes personalidades, encabezadas
por los propios monarcas, para mostrar los resultados obtenidos con las ense-
nanzas'*. En 1833 se resolvio que, al menos los de ese afio, fueran privados'>.

Los estudios se daban por terminados cuando se hubieran superado todas las
dificultades de los métodos fijados, mostrando los avances a través de los exa-
menes y con la superacion de una oposicion final, voluntaria, mediante la cual
se obtenia el titulo de Profesor-discipulo del Real Conservatorio, que servia “de
honor y recomendacion en el ejercicio de su arte”'°.

En noviembre de 1846 comenzaron a realizarse los ejercicios mensuales con
publico'¥’. La prensa celebr6 que por fin se hubiera tomado esta medida, hacien-
do que los alumnos participaran en estos verdaderos conciertos'*®. Se destacaba
ademas la presencia de distinguidas figuras de la vida publica. De hecho no era
infrecuente que asistiera la reina'*’, siguiendo la tradicion de los primeros afios.

152 Véanse Actas 1855-1860 y “Repasos mensuales”; estos, repartidos en los legajos correspondientes a
este periodo.

153 Libro del parte mensual... 1831-1833; Libro del parte mensual...1833-1835.
154 Véanse los programas de varios de ellos, entre 1831y 1833, en la Memoria acerca... 1892.

155 Real Orden de 25-11-1833, dictada tras las razones expuestas por el director, que no se han localizado
(Leg. 2/80).

156 Como ya se ha apuntado, esta disposicion era obligatoria para los alumnos de la 1%, 2* y 5 clase de
ambos sexos, que no podian abandonar antes la carrera. Los de las demas, si lo hacian, no eran tenidos
por discipulos del Conservatorio.

157 Legs. 6/30 y 6/31, ambos de 22-9-1846. Uno aio antes, Saldoni habia presentado un proyecto de fun-
ciones periodicas, en el que se proponia recompensar a los participantes (Leg. 5/63: 23-10-1845).

158 Gaceta de Madrid, N° 4446, 16-11-1846.

159 Por ejemplo, en el Leg. 7/32 se cita su presencia en las funciones de 20-12-1846, 30-4-1848 y 16-12-1849.
También se alude a otros actos de los alumnos en Palacio.
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En Junta de 31 de agosto 1851 se aprobd que un dia al mes se verificaran
ejercicios privados con la asistencia exclusiva de los profesores, para comprobar
los avances de los alumnos.

En 1856 se instauraron los concursos publicos a premio!®. Se concretaba asi la
duracion de los estudios: el primer premio significaba su terminacion; el segundo,
que quedaba un afio para conseguirlo. Es una medida algo mas objetiva para defi-
nir la finalizacion de la formacion. En el reglamento de marzo de 1857 se establece
que los examenes anuales serian privados y comenzarian en abril. Su objetivo era
escoger a los alumnos que optarian a premio en concurso publico, conceder pase a
clase superior y dar de baja “a los inutiles”. En esta época se reconoce la necesidad
de dar unidad a la enseflanza y a los métodos, y se pide rigor de los exdmenes!®!.
Los concursos se celebraban en junio. Habia tres premios: primero (medalla de
oro), segundo (medalla de plata) y accésit (una obra clasica correspondiente a
la asignatura en la que se obtiene). Habia una funcion anual con presencia de la
reina para la distribucion de premios y otras funciones cuando se decidiera, para
mostrar los progresos de la ensefianza y con asistencia de personas de reconocida
inteligencia. Insistiendo en la utilidad y transparencia de los concursos, el director,
en comunicacion al ministro de la Gobernacion, explicaba que la mitad del jura-
do estaba conformado por artistas no pertenecientes al Conservatorio y que ellos
componian las piezas para ser repentizadas y los motivos para las composiciones
que debian hacer los alumnos de composicion, 6rgano y armonia'®?, Ademas, en
los concursos publicos (instrumentos y canto) las votaciones se realizaban delante
de los asistentes e inmediatamente después de las interpretaciones!®,

La constitucion de los jurados a lo largo de los afios también nos ilumina
acerca de las pretensiones del Conservatorio, su relacion con el mundo artistico
y la presencia de las mujeres en actos de cierta relevancia, como estos concur-
sos. Este primer afio solo figura una mujer, en los tribunales de piano: Maria
Martin, conocida pianista, maestra de musica de la familia real y compositora
de varias obras'®.

160 Leg. 10/118: en un oficio (borrador) de 26 de junio el viceprotector expresa su satisfaccion con los resul-
tados obtenidos y recuerda que es una idea novedosa en Espana que resultara muy util, ya que establece
grados artisticos, ademas de adquirir con ellos el Conservatorio una importancia “de la que carecia”.

161  El viceprotector del Conservatorio informando al ministro de la Gobernacion acerca del curso, del
nuevo reglamento y de las nuevas medidas que es aconsejable tomar, 6-7-1857 (Leg. 11/67).

162 Parece que esto no era cierto: en el acta del concurso de solfeo figura que la leccion para repentizar era
obra de Hilarion Eslava (Véase Leg. 10/121, acerca de los examenes y concursos de 1856). En la Gaceta
Musical, N° 26, 29-6-1856, se insiste en que las piezas para los examenes de composicion, armonia, fuga y
organo fueron compuestas por personas ajenas al centro y entregadas en el momento de ejecutarse aquellos.

163 Leg. 10/118.

164 Veéanse apartados posteriores y el Diccionario.
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Los concursos se convirtieron en un escaparate para los alumnos y para el
propio Conservatorio, y la obtencion de algin premio se transform6 en un signo
de distincion que provocd reclamaciones, acusaciones de favoritismo y discre-
pancias. Ya en 1856 se iniciaron con una disputa. Tras el de canto, la madre de
dos alumnas profirio tales frases, publicamente, acerca de los premios conce-
didos, que sus hijas fueron expulsadas'®®. Este fue solo el inicio de una larga
cadena de polémicas, criticas y acusaciones relacionadas con los concursos a
premios que veremos en apartados posteriores.

2. RESTRICCIONES OFICIALES A LAS ALUMNAS. 1857-1871

Durante este periodo el nimero de alumnos continué creciendo. El aumento
de matricula fue paralelo al desarrollo de la vida musical madrilefia. Nacieron
sociedades y liceos, los salones continuaron su proceso de expansion'®, el piano
se impuso como elemento indispensable en la formacion y el ocio burgueses,
los cafés se convirtieron en un entretenimiento habitual y en fuente de ingresos
para numerosos musicos, aparecieron nuevos teatros en Madrid'®’ y en el resto
de Espafia se multiplicaron las compaiias liricas. La restauracion de la zarzuela
jugo un papel importante en esta revitalizacion musical. Todo ello influy6 en el
aumento de la demanda de una formacion musical.

El Conservatorio se vio implicado directamente en este furor musical, y no
solo por la formacion que facilitaba. Sus espacios eran solicitados para acoger
actividades promovidas por distintas asociaciones!®s, sus profesores debian for-

165 En el traslado de la Orden del viceprotector a Carmen Tremifio, la madre afectada, se puede leer: “[...]
las frases que publicamente se permitid V. proferir [...] relativamente a la adjudicacion [...] de los pre-
mios, por un Jurado ilustrado y respetable y que la mayoria era compuesto de artistas que no pertenecian
al Conservatorio, V. E. ha dispuesto sean dadas de baja en las clases a que asistian sus hijas de V. D*
Adela 'y D* Carmen [...]” (Leg. 10/119: 26-6-1856).

166 La actividad de los salones de la alta burguesia “se afianzara en los aflos sesenta, generalizandose las
veladas y conciertos en residencias de politicos, diplomaticos, abogados, militares de rango, médicos y
otras profesiones liberales” (Diez, M. A.: “Salones, bailes...”, p. 197).

167 Teatro de la Zarzuela en 1856, Circo Principe Alfonso en 1861, El Recreo en 1867 (Casares Rodicio,
Emilio: “La musica del siglo XIX espafiol. Conceptos fundamentales”, en Emilio Casares Rodicio; Cel-
sa Alonso Gonzalez: La Musica Espariola en el siglo XIX, Universidad de Oviedo, 1995, pp. 50-51).

168 Véanse Legs. 12/80 (Sociedad de Bellas Artes, 15-4-1859); 13/27 (Junta de Damas de Honor y Méri-
to, 16-3-1860); 13/34 (Sociedad de la Santa Infancia, 9-4-1860); 13/35 y 13/37 (Beneficio heridos en
la campafia de Africa, 15-4-1860); 13/74 (Sociedad Economica Matritense, 17-1-1860); 14/12 (Junta
parroquial de beneficencia de San Marcos, 30-9-1861); 15/76 (Nuevo Liceo, 23-5-1864); 15/61 (Junta
de Damas de Honor, 28-12-1863); 15/64 y 16/93 (Real Asociacion de la Beneficencia Domiciliaria, 23-
1-1864, 29-1-1866); 16/94 (Liceo de Piquer, 7-2-1866); 17/4 (Sociedad del Liceo Espafiol, 6-4-1866);
18/60 (Liceo Literario, 24-10-1868); 18/75 (Ateneo de Sefioras, 16-12-1868); 19/1 (Sociedad Artistica
Musical de Socorros Mutuos, 17-4-1869); 19/34 y 19/48 (Liceo Romea, 18-9-1869, 26-11-1869); 19/75
(Antonio Llanos para formar una sociedad coral, 22-6-1870); 19/76 dupl. y 19/89 dupl. (Liceo Lirico
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mar comisiones para evaluar los cada vez mas abundantes manuales de instruc-
cién musical'®, algunos de ellos escritos por maestros del centro, y numerosos
artistas solicitaban actuar en é1'”°. De hecho, en 1860 se aprobaron ciertas con-
diciones para dar conciertos en el salon de la institucion'”'.

En el Conservatorio se cred, en 1863, la Sociedad de Cuartetos, iniciativa
pionera para la difusion del repertorio cameristico en Espana'”. En 1860 habia
hecho su aparicion la Sociedad Artistico Musical de Socorros Mutuos, para res-
ponder a la necesidad de proteccion de los musicos. Entre sus socios figuraba
un nimero importante de mujeres, muchas de las cuales se habian formado en el
centro. Algunas de sus sesiones y conciertos se celebraron en el mismo.

En este periodo la institucion sufrié importantes transformaciones como con-
secuencia de las circunstancias sociales y politicas, lo cual se reflejo en los cam-
bios de reglamento: Reglamento Organico provisional del Real Conservatorio
de Musica y Declamacion del 14 de diciembre de 1857'7*, complementado con

Recreativo, 30-6-1870, 8-10-1870); 19/78 (Junta de Sefioras, 3-7-1870); 19/90 y 20/13 dupl. (Centro
Artistico-Literario, 13-10-1870, 20-3-1871); 19/98 (Sras. de las Casas de Misericordia de Sta. Isabel y
San Ildefonso, 2-12-1870).

169 Véanse Legs. 11/64: Antonio Romero, 25-5-1857; 11/65: Gabriel Abreu, 27-5-1857; 11/80: Francisco
de Valldemosa, 21-8-1857; 11/88: Pascual Pérez, 19-9-1857; 13/87: Miguel Galiana, 7-4-1861; 17/7:
Mariano Martin y Felix Dumont, 20-4-1866; 19/88: Juan Gil y Justo Moré, 26-9-1870; 19/90: Cosme
José de Benito, 8-10-1870; 20/4: Manuel de la Mata, 15-12-1870.

170  Por ejemplo, Eloisa D"Herbil (AGA: Educacion, (05) 16 32/16340, Ant. Leg. 6104: 6-2-1860; Leg.
13/18: 13-12-1860; Leg. 18/88: 5-3-1869); Penelope Bigazzi (AGA: Educacion, (05) 16 32/16340, Ant.
Leg. 6104: 7-1-1860; Leg. 13/9: 7-1-1860); Sabina Lozano y Martin Sarasate (AGA: Educacion, (05) 16
32/16340, Ant. Leg. 6104: 27-11-1860; Leg. 13/64: 28-11-1860); Compta, Casella y otros artistas (Leg.
15/70: 11-4-1864); Ana de la Grange (Leg. 15/71: 15-4-1864); Obradors (Leg. 15/79: 14-6-1864); Sofonis-
ba Troisi (Leg. 16/99: 22-3-1866); Antonio Cano (Leg. 17/9: 7-5-1866); Juan Fazzini (Leg. 17/45: 18-11-
1966); Teresa Carrefio (Leg. 17/50: 7-12-1866); Casella de nuevo (Leg. 18/96: 6-4-1869); Javier Jiménez
y otros artistas (Leg. 19/10: 4-5-1869); Angel Quilez y otros artistas (Leg. 19/12: 21-5-1869); Jiménez
Delgado (Leg. 19/69: 5-5-1870); Luisa Hoefler y Jardin (Leg. 19/72: 21-5-1870); José Tragé (Leg. 20/21:
18-4-1871). En muchos de estos conciertos participaban profesores, alumnos y alumnas del centro.

171 Oficio de Instruccion Publica al director del Conservatorio con fecha 3-4-1860. Las condiciones eran:
1° El programa debera ser aprobado por el director del conservatorio. 2° Los artistas abonaran por los
gastos de alumbrado y dependientes 1000 reales. 3° Se abonara ademas 200 reales a la Junta de Damas
de Honor y Mérito con destino a los institutos de beneficencia. Cuando la funcion tuviese este bené-
fico objeto no se exigird mas que los gastos de alumbrado y dependientes (AGA: Educacion, (05) 16
32/16340, Ant. Leg. 6104: 3-4-1860). Véanse también Legs. 13/19: 22-2-1860; 13/33: 3-4-1860.

172 Con similares intenciones, pero centrada en la musica sinfonica, naci6 la Sociedad de Conciertos en 1866.

173 Reglamento Organico provisional del Real Conservatorio de Musica y Declamacion. 1857. 14 de di-
ciembre, Madrid, Imprenta Nacional, 1858, en Doc. Bca. 7/5; también en Leg. 12/23. Transcrito en
Memoria acerca... 1892, pp. 57-67. Hay otra copia y diversos documentos relativos a su redaccion y
aplicacion en AGA: Educacion, (05) 16 32/16340, Ant. Leg. 6104. Pronto se empieza a dudar de su efec-
tividad, como muestran los trabajos que hizo Rafael Hernando desde 1859, proyectando uno nuevo, aun-
que no se llevo a la practica. Véanse Memoria de Rafael Hernando sobre las enseiianzas musicales en
Paris (AGA: Educacion, (05) 16 32/16342, Ant. Leg. 6105: 8-10-1859); Memoria sobre la organizacion
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las Instrucciones para el buen desemperio de las ensefianzas y para el régimen
v disciplina de 1861'"%; los efimeros Decretos publicados el 15 y 17 de junio de
1868 reformando el Real Conservatorio de Musica y Declamacion y creando a
la vez tres direcciones artisticas'” y el Decreto y Reglamento publicado por el
Gobierno provisional en 15 y 22 de diciembre de 1868 disolviendo el antiguo
Real Conservatorio de Musica y Declamacion y creando la Escuela Nacional
de Musica™®.

Mientras crecian la aficion musical y el nimero de personas que querian de-
dicarse a la musica!”’, el Conservatorio se adaptaba al nuevo contexto educativo.
Ya en el reglamento de marzo de 1857 se habia modificado el nombre del centro,
denominandose Real Conservatorio de Musica y Declamacion. El de diciembre
de 1857 fue redactado como consecuencia de la aprobacion de la Ley general
de Instruccion publica de 9 de septiembre de 1857 (Ley Moyano), adaptando
los estudios de musica a lo estipulado por dicha ley educativa. Ello supuso im-
portantes cambios en la consideracion y la organizacion de la institucion!”. Los
estudios se dividieron en Estudios superiores de musica, a través de los cuales
se obtenia el titulo de maestro compositor, y Estudios de aplicacion, para canto
e instrumentos!”™. A pesar de este cambio de acuerdo a la Ley Moyano, no se

del Real Conservatorio de Musica y Declamacion (AGA: Educacion, (05) 16 32/16340, Ant. Leg. 6104:
8-10-1859; Leg. 13/73: 12-1-1861); Proyecto para el Reglamento Orgdnico del Real Conservatorio de
Muisica y Declamacion (AGA: Educacion, (05) 16 32/16340, Ant. Leg. 6104: 30-12-1860; Leg. 13/73:
12-1-1861).

174 Instrucciones para el buen desemperio de las ensefianzas y para el régimen y disciplina del Real Conser-
vatorio de Musica y Declamacion, Madrid, Imprenta Ducazcal, 1861 (AGA: Educacion, (05) 16 32/16340,
Ant. Leg. 6104). Creemos que es la primera vez que se imprimen disposiciones de este tipo y se toman
serias medidas para la organizacion de las ensefianzas, idea compartida por Garcia Velasco (Garcia Velas-
co, M.: “Repertorio didactico espafiol...”, p. 120). Se incluyeron en las memorias La Escuela Nacional de
Musica.. Filadelfia, 1876 y Memoria acerca... 1892, pp. 305-317.

175 “Decretos publicados el 15y 17 de junio de 1868 reformando el Real Conservatorio de Musica y De-
clamacion y creando a la vez tres direcciones artisticas”, en Memoria acerca... 1892, pp. 69-74.

176  “Decreto y Reglamento publicado por el Gobierno provisional en 15 y 22 de diciembre de 1868 di-
solviendo el antiguo Real Conservatorio de Musica y Declamacion y creando la Escuela Nacional de
Musica”, en Memoria acerca... 1892, pp. 75-81.

177 En La Espaiia Artistica en 1858 se habla del nivel de los proximos concursos del Conservatorio como
consecuencia de esta tendencia. En un tono bastante ironico manifiesta la mediocridad imperante entre
los alumnos (que no solo atribuye a los de Madrid sino a los de todos los conservatorios del mundo) y
la imposibilidad de los centros musicales de atender a tan alta demanda (La Espaiia Artistica, Ao 11,
N° 21, 22-3-1858).

178 Pasaba a depender del Ministerio de Fomento (Leg. 11/85) y se incluia entre los establecimientos publi-
cos de enseflanza superior.

179  Los Estudios superiores de musica se incluyeron en el Titulo III de la Ley Moyano, “De las facultades
y de las ensefanzas superior y profesional”. Los profesores de composicion (estudios superiores) per-
tenecian al mismo escalafon que los catedraticos de ensefianza superior. Durante afios se sucederan las
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produjo una adaptacion efectiva del centro a dicha ley y afios después aln se
discutia si hacerlo o no'®. Este reglamento es mas especifico que los anteriores
en varias cuestiones, como la duracion de los estudios, periodos lectivos, dispo-
siciones para la ensefianza, etc. Ademas se vio reforzado por las instrucciones
publicadas en 1861.

El 9 de octubre de 1866 se publico un Real Decreto para que el Real Conser-
vatorio y otras escuelas que con la Ley Moyano recibieron el nombre de Escue-
las superiores y profesionales recuperaran el de Escuelas Especiales que tenian
antes de dicha ley. Con este decreto debian revisarse los aumentos a que por
antigiiedad y méritos podian aspirar los profesores y la redaccion de los regla-
mentos para determinar su régimen y estudios. Para adaptarse a esta normativa,
se publicaron los decretos de junio de 1868. El Real Conservatorio de Musica y
Declamacion seria en lo sucesivo Escuela especial de dichas artes!®!. Se crearon
tres secciones: Musica, Declamacion general y Declamacion lirica.

Estos decretos tuvieron escasa vigencia, aunque algunas de sus disposicio-
nes se mantuvieron posteriormente. El Conservatorio no escap6 a la inestabili-
dad provocada por la revolucion septembrina. Se llegd a temer que cerrara sus
puertas. Desde el establecimiento se presentaron documentos para justificar su
necesidad. Se hacia hincapi¢ en la cantidad de alumnos que subsistian de forma
decorosa gracias a la formacion alli recibida. Se envi6 un listado de antiguos es-
tudiantes que trabajaban realizado en 1866'%? para reforzar los argumentos. Los
propios alumnos se implicaron en el debate sobre la conveniencia de mantener
la institucion, redactando una exposicion sobre la necesidad de la existencia del
centro. Ademas de hacer constar los beneficios que aportaba el Conservatorio,

comunicaciones entre Conservatorio y Gobierno para clarificar la situacion de los profesores del centro
dentro de dicho escalafon. Los estudios de aplicacion parecen corresponder a lo estipulado para los del
mismo nombre en el Titulo II, “De la segunda ensefianza”, pero hay disposiciones que no coinciden con
lo ordenado por el reglamento del Conservatorio. Segun la Ley Moyano, para ingresar en los estudios de
aplicacion hay que haber cumplido 10 afios y aprobar un examen de las materias de la primera ensefianza
superior. Para ingresar en el Conservatorio en los estudios de aplicacion, la edad minima es de ocho afios
y haber concluido la primera ensefianza elemental. En cuanto al profesorado, los catedraticos de instituto
son aquellos que lo son de los estudios generales de segunda enseiianza y los estudios de aplicacion. Se
requieren titulos (Bachiller) que no se pide a los profesores de musica vocal e instrumental. Se forma un
escalafon por antigiiedad y mérito: 1* seccion, 6000 rs., 4000 rs. la 2%, 2000 rs la 3*. La equivalencia entre
estos puestos y los profesores del Conservatorio es mas confusa, aunque haya similitud en los sueldos.

180 Delgado, F.: Los Gobiernos de Espaiia..., pp. 186 y ss.
181 El nombre recibido fue Escuela de Misica y Declamacion.

182 Estado general que manifiesta el nimero de alumnos de ambos sexos...1866. Se incluye el estado similar
realizado en 1841, afiadiendo datos de alumnos entre 1842 y 1866. Es una fuente de consulta muy util, pero
en la que hay carencias: numerosos profesionales no aparecen en él, bien, como en el mismo documento se
explica, porque se hizo con celeridad, bien porque no se pudo llegar a obtener todos los datos.
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confesaban no poder continuar sus estudios si este desapareciera, puesto que
no tenian dinero para pagar a profesores particulares'®. El establecimiento so-
breviviod tras una transformacion significativa. Con el decreto y reglamento de
diciembre de 1868 se disolvio el Conservatorio y se creo la Escuela Nacional de
Musica, suprimiendo la seccion de declamacion'®.

La Revolucion de 1868 supuso un impulso a las ideas en pro del fomento
de la educacion. Entre otras medidas democraticas, se instaur6 la libertad de
prensa y de asociacion. Durante el Sexenio se difundio el krausismo y su idea
central de la regeneracion del hombre a través de la instruccion. Bajo la idea de
la no intervencion estatal, se permitia la educacion privada. Se determind que
los profesores particulares podrian ensefiar en los establecimientos publicos con
autorizacion del claustro correspondiente'®. Esta norma posibilitd la aparicion
de catedras libres de musica. Para facilitar que los alumnos de la ensefianza pri-
vada consiguieran los titulos correspondientes a sus estudios se instauraron los
examenes libres en los centros oficiales!®. Esta medida tuvo una larga vigencia
en los conservatorios.

2.1. Ingreso, pensiones y disciplina

En el reglamento de diciembre de 1857 se indicaba que para ingresar en el
Conservatorio, ademas de los habituales certificados acreditando buena vida y
costumbres, habia que probar haber concluido la primera ensefianza elemental,
requisito que se exige por primera vez, y poseer las cualidades fisicas convenien-
tes a la ensefianza que se fuera a emprender. No era necesario poseer conocimien-
tos de musica'®’. Estas condiciones se refieren a los Estudios de aplicacion, ya
que para acceder a los superiores se requeria haber realizado estudios generales

183 AGA: Educacion, (05) 16 32/16341, Ant. Leg. 6105: 31-10-1868, Exposicion de varios alumnos (in-
cluyendo a las alumnas Petra Rodriguez, de la clase de solfeo, y Encarnacion Medina, de la de arpa)
sobre la importancia de la ensefianza de la musica y del conservatorio, proveedor de los musicos de las
orquestas y de artistas que crearan la dpera nacional, tinica posibilidad de sustento para muchos jovenes,
la precariedad de las artes en Espaiia, etc.

184 En 1874 se reinstaurd esta rama, denominandose desde entonces el centro Escuela Nacional de Musica
y Declamacion.

185 Decreto de 21 de octubre de 1868 (Historia de la Educacion en Espaiia. Tomo I1. De las Cortes de Cadiz
a la Revolucion de 1868, Madrid, Ministerio de Educacion, 1979, p. 337).

186 Esta decision, cuya popularidad y efectos aumentaron con los afios, provoco ciertas reticencias en los
centros oficiales. Poco después de ser implantada, el Rector de la Universidad comunicaba al director
de la Escuela Nacional de Musica la importancia de que los examenes libres se realizaran con rigor y
que no implicara una “relajacion completa en los estudios” (Comunicacion del Ilmo. Sr. Rector de la
Universidad Central al Sr. Director de la Escuela Nacional de Musica, 28-5-1870, Leg. 19/72).

187 De hecho, habia varios tipos de examenes de ingreso, dependiendo de si los aspirantes poseian conoci-
mientos musicales o no (Véase Leg. 15/83).
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de la segunda ensefianza'®® y superar un examen de piano y acompafiamiento y

armonia superior. Cuando se juzgara conveniente, los alumnos podrian asistir a
clase durante un periodo de observacion antes de ser matriculados. En diciembre
de 1868 se exigia saber leer y escribir, realizar correctamente las cuatro operacio-
nes fundamentales de la aritmética y, para matricularse en canto o instrumento,
aprobar un examen de solfeo'®. Con estos requisitos se endurece el ingreso: hasta
entonces no se habian exigido conocimientos musicales para estudiar canto o
instrumento, aunque si aptitudes y condiciones para ello.

Bajo el reglamento de diciembre 1857 los limites de edad para solfeo eran
no menos de ocho ni mas de catorce afios. Para las demas asignaturas, no mas
de veinte. En ambos casos se preveian excepciones, en caso de disposicion
extraordinaria o perfeccionamiento de estudios ya realizados. En 1868 no se
refleja nada respecto a la edad, pero otros documentos muestran que se man-
tienen los limites marcados en 1857, Vistas las actas de examenes de ingre-
so, parece que en efecto son las mismas normas. En ellas se aprecia que eran
muchos los alumnos rechazados, la mayoria por no saber leer y por superar
la edad convenida. Algunos, menos en comparacion con aquellos, por falta de
condiciones. Se dan algunas excepciones respecto a la edad, se supone que
por ajustarse a las previstas en los reglamentos'®'. Debido al progresivo incre-
mento de alumnos, hubo dificultades para poder atender la demanda. Se llego
a valorar la posibilidad de limitar el ingreso y exigir a los aspirantes ciertos
conocimientos musicales'*?.

Segtin el reglamento de 1857 todos los alumnos pagaban sesenta reales de
matricula. En 1858 se redujeron a cuarenta, descenso justificado por la esca-
sez de medios de la mayoria de los estudiantes'”. E1 Gobierno podria conceder

188 Textualmente dicta “haber estudiado durante los seis afios que previene el art. 26 de la ley de Instruccion
publica” algunas de las materias que comprenden los estudios generales.

189  En consonancia con el talante liberal del momento, se elimina la obligatoriedad, presente en los regla-
mentos anteriores, de presentar la fe de bautismo y certificados del cura parroco y la autoridad local en
que los aspirantes acreditaran ser de buena vida y costumbres.

190 Leg. 19/29: 3-8-1869, borrador del anuncio para insertar en la Gaceta Oficial. Lo curioso es que se hace
referencia a lo estipulado por el Decreto y Reglamento de diciembre de 1868, donde no aparecen estas
condiciones.

191 Libro de actas de examenes de ingreso 1862-1882.

192 Borrador de la comunicacion dirigida al ministro Fomento, con fecha 11-3-1865, lamentando la abolicion
de varias plazas de profesores y explicando circunstancias del centro. Una solucion seria limitar el acceso,
exigiendo conocimientos musicales, pero, dice, no hay en Espaifia otra escuela publica donde adquirirlos
mas que el Conservatorio de Madrid, al que describe como cuna de todos los artistas verdaderos que hay
en el pais y que ha “esparcido la ensefianza musical por la sociedad” habiendo ensenado a muchos que no
ejercen la musica como profesion (Leg. 16/29). Aqui si hay una alusion a los aficionados.

193 Real Orden de 15-9-1858 (citada en Leg. 12/52). El 22 de agosto de ese mismo afio el viceprotector
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hasta treinta plazas gratuitas, previa justificacion de pobreza. Estas medidas se
mantuvieron en el reglamento posterior.

En 1857 el Conservatorio pensionaba alumnos de ambos sexos en las ense-
flanzas de canto y declamacion'. El maximo de estas pensiones era de 4000
reales'. Los requisitos para opositar y las causas que podian provocar su pér-
dida son las mismas que en el periodo regido por el reglamento anterior'®®. El
numero de solicitudes de alumnas para las pensiones era mayor que el de alum-
nos'?’, hasta tal punto que Eslava propuso en varias ocasiones convocarlas solo
para voces masculinas'®.

Abundan en esta época las cartas de alumnas solicitando pensiones, o su au-
mento en caso de tener alguna, para poder continuar sus estudios. Practicamente
en todas ellas la razon es la necesidad de buscar trabajo para mantener a “su
viuda y anciana madre”. Signo de los tiempos, en que la carrera de musica se
va generalizando como opcidn respetable para que las mujeres que lo necesiten

habia escrito al Ministerio de Fomento proponiendo reducir los derechos de matricula, ya que la mayoria
de las familias de los alumnos estaban necesitadas y algunas frisaban la miseria, de modo que el pago de
60 rs. impediria a muchos estudiar. Sugeria que fueran 40 reales, a pagar en cuatro plazos.

194 Contempladas en el Reglamento, eran financiadas por el Ministerio de Fomento.

195 En 1859 disponian de 20000 reales. En el presupuesto de 1861 se consignan a las pensiones de canto
y declamacion 20000 reales. En el de 1862 y siguientes la cantidad asciende a 30000 (Legs. 13/6 dupl.,
13/72 y AGA: Educacion, (05) 16 32/16340, Ant. Leg. 6104).

196 Las cualidades requeridas son voz, inteligencia y figura. Las edades, de 14 a 18 afios las mujeres y de 16
a 21 los hombres. Las causas que podian provocar su pérdida eran: 1. Conducta reprensible, a punto de
dar mal ejemplo a los alumnos. 2. Pérdida total o parcial de la voz, o defecto fundamental en ella. 3. Falta
notable de inteligencia. 4. Imperfeccion o deformidad fisica visible, causada por accidente o enfermedad
5. Inasistencia o desaplicacion. En el Leg. 13/68 tripl. se relatan varios casos: una alumna que reclama
la pension a la que habia renunciado por haberse escriturado, un caso de pérdida y recuperacion de la
ayuda, uno en el que se concedid permiso para actuar por varias razones, etc. En Leg. 15/3: 21-3-1863,
tenemos otros casos en los que se castiga con varios dias de baja (y de pension) a algunos alumnos por
haber cometido varias faltas de asistencia a la clase de italiano.

197 Por ejemplo, en 1861, 13 alumnas y 6 alumnos; en 1863, 12 alumnas y 6 alumnos; en 1864, 10 alumnas
y 2 alumnos (AGA: Educacion, (05) 16 32/16340, Ant. Leg. 6104).

198 Actade las oposiciones para la obtencion de las pensiones, 21-9-1857 (AGA: Educacion, (05) 16 32/16340,
Ant. Leg. 6104). Alumnos y alumnas se presentan por separado. Se describen con detalle varias decisiones
del tribunal. En el mismo legajo del AGA, con fechas 29-10-1863: expulsion de algun alumno por incum-
plir varios puntos del reglamento; 30-9-1865: se insiste en la necesidad de voces masculinas (también en
Leg. 17/58: 16-1-1867). Hay otros ceses de pensiones bien por finalizar los estudios y ser contratados los
interesados por distintos teatros o por incumplimiento de las normas. Era frecuente la pérdida total o parcial
de las ayudas a causa de diversas razones. Véase también nota de Eslava informando al Director General
de Instruccion Publica acerca de estas pensiones, sugiriendo convocar solo voces masculinas, 31-1-1867 y
20-2-1867 (AGA: Educacion, (05) 16 32/16341, Ant. Leg. 6105). Véase también Leg. 17/63. En 1865, una
vez concedidas las pensiones, sobraron 400 reales que también se sugirié consignar para pensionar a algiin
muchacho (AGA: Educacion. (05) 16 32/16340, Ant. Leg. 6104: 30-9-1865).
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puedan ganarse la vida'”. Por ejemplo, Enriqueta Toda pidié que le aumentaran
la pension para poder terminar sus estudios, en los que llevaba matriculada seis
afios, periodo durante el cual falleci6 su padre, estudios que perderia cuando que-
daba tan poco tiempo para terminarlos, no pudiendo asistir al sostenimiento de
su madre si no se le concedia tal gracia, ya que no disponian de otros ingresos>®.
Transcribimos una de las multiples cartas halladas, para percibir todos los

matices de estas misivas. Corresponde a Concepcion Soler, alumna de declama-
cion, y fue remitida en junio de 1859:

Sefior: habiendo fallecido mi papé hace un afio y no quedando mas recursos que

las lagrimas de una anciana madre, que solo cuenta con mi apoyo para poder

subsistir; en tal situacion emprendi esta carrera, sin recursos de ninguna especie,

llevada solo de los deseos de poder enjugar algiin dia las lagrimas de mi desven-

turada madre, sirviéndola de algo, mas hoy no he dudado un solo momento en

molestar la tan conocida bondad de VE, a fin de que hallandose en dicha clase

varias pensiones vacantes, y sabiendo el celo con que VE mira por el adelanto de

las artes, en esta confianza y acogida a su piedad, A VE suplica se digne conceder-

la una de dichas pensiones, a fin de poder continuar su carrera, pues solo de VE

pende la felicidad de una desgraciada familia o la desgracia, por lo cual no dudo

alcanzar este favor de la rectitud y magnanimo corazén de VE. Dignese aceptar

esta suplica y acordar lo que fuera mas de su agrado.?!

Se asignaban distintas cantidades a los pensionados. En los documentos con-
sultados se aprecia equidad en el trato y reparto de pensiones a alumnas y alum-
nos, basados en sus méritos. No es infrecuente que ellas recibieran cantidades
superiores, presumiblemente por sus capacidades o por las mayores dificultades
que tendrian, respecto a los hombres, para obtener medios con los que costear
sus estudios. La obligatoriedad de la oposicion no impidié que hubiera reco-
mendaciones, como el caso de Mercedes Castafion, a la que se definia como
joven apreciable y aplicada y huérfana de padre®®.

Muchos alumnos abandonaron el centro y renunciaron a las pensiones cuan-
do encontraron trabajo, incluso antes de haber acabado los estudios?®. Ante esta

199 Véanse, por ejemplo, los casos de Carmen Gonzalez en 1859 (Leg. 12/84) y de Juana Gonzalez en 1863
(Leg. 15/48).

200 Leg. 12/81: 19-4-1859. Enriqueta Toda tuvo una longeva carrera como cantante.
201 AGA: Educacion, (05) 16 32/16340, Ant. Leg. 6104: 8-6-1859. Véanse también Leg. 12/85; AGA: Edu-

cacion, (05) 16 32/16340, Ant. Leg. 6104: 30-6-1859, de la Vega emitiendo informe sobre la interesada,
no muy favorable, ya que no habia obtenido muy buenas notas en el unico afio que llevaba estudiando.

202 Leg 15/69: 21-3-1864.

203 Por ejemplo Manuela Checa, contratada en el Teatro Jovellanos y Adela (Adelaida en algunos docu-
mentos) Rodriguez en el del Circo, en 1862 (Leg. 14/77; AGA: Educacion, (05) 16 32/16340, Ant. Leg.
6104: 31-10-1862 y 22-9-1862); Trinidad de Castro y Mariana Aguado, escrituradas en el Teatro de la
Zarzuela en 1863 (Leg. 15/41: 22-9-1863; Leg. 15/48: 29-10-1863; AGA: Educacion, (05) 16 32/16340,
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situacion, ya en 1859 el director llegd a “sospechar fraudes” y propuso que los
alumnos agraciados con alguna ayuda debian comprometerse, si renunciaban a
ella sin causa legitima y probada, a reintegrar la cantidad que hubieran recibido
hasta el momento?®. Sin embargo, hubo muchos casos de abandono sin que,
aparentemente, se aplicara la sancion. Probablemente se considerd que el hecho
de ser contratados era causa suficiente para renunciar a la pension y que los
implicados estaban suficientemente preparados, aunque en esas circunstancias
muchos renunciaron al premio que ratificaba el éxito de sus estudios. Si se ha
constatado la ejecucion de otro tipo de castigos, como la suspension de la grati-
ficacion durante unos dias o la baja temporal de las clases®®.

También se dio el caso contrario: alumnos que rechazaban ofertas por no
renunciar a la pension, encontrandose luego en una situacion inestable, como
le sucedi6 a Dolores Trillo, que disfrutando de una ayuda obtenida en 1861, en
1863 rehuso una oferta del Teatro de la Zarzuela y posteriormente se encontrd
sin medios para continuar estudiando. Realiz6 las pruebas de nuevo en 1863
para obtener una pension mas alta, lo cual consiguio®®.

La precariedad de los presupuestos del Conservatorio se demuestra en va-
rios casos relacionados con las pensiones. En 1866 Encarnacion Cortés y Maria
Boluda abandonaron el establecimiento “sin que se las hubiese podido obligar
a cumplir su contrato, puesto que hacia cuatro meses que no se satisfacian sus
haberes de pensionadas™’. Dificilmente podia el centro alcanzar sus objetivos

Ant. Leg. 6104: 29-10-1863); Mercedes Ortiz en el teatro de Barcelona en 1865 (AGA: Educacion, (05)
16 32/16340, Ant. Leg. 6104: 30-9-1865); Romualda Moriones en el de La Habana en 1868 (Leg. 18/71;
AGA: Educacion, (05) 16 32/16341, Ant. Leg. 6105: 24-11-1868).

204 Comunicacion de Ventura de la Vega al ministro de Fomento, 23-5-1859 (AGA: Educacion, (05) 16
32/16340, Ant. Leg. 6104). De hecho se afiadi6 que el que cantara en teatros o iglesias antes de obtener
el titulo deberia reintegrar el importe recibido. Lo que no especifica es si lo seria si lo hacian durante sus
estudios o abandonandolos.

205 Véase Leg. 15/37: José Inzenga informa al director que el alumno Andrés Marin no asiste hace un mes y
que canta en una iglesia todos los dias, con gran detrimento de sus facultades vocales. Propone impedirle
presentarse a examen y suspender por algun tiempo la pension que recibe. Otros casos en Legs. 15/3,
16/1: 24-10-1864; AGA, Educacion. (05) 16 32/16340, Ant. Leg. 6104: 21-3-1863.

206 AGA: Educacion, (05) 16 32/16340, Ant. Leg. 6104: Extracto de documentos sobre pensiones, 16-10-
1861; Expediente relativo a las pensiones 1863; Expediente relativo a las pensiones concedidas a varios
alumnos de este Establecimiento. 1863 a 1869, 29-10-1863, 29-12-1863, 30-9-1865, 31-1-1867 (AGA:
Educacion, (05) 16 32/16340, Ant. Leg. 6104); Leg. 11/89: 19-9-1857; Leg. 14/10: 26-9-1861; Leg.
15/48: 14-10-1863; Leg. 17/58: 16-1-1867. Obtuvo el primer premio de canto en 1866.

207 Comunicacion de Eslava al Director General de Instruccion Puablica (AGA: Educacion, (05) 16
32/16340, Ant. Leg. 6104: 31-1-8167; Leg. 17/58: 31-1-1867). Un caso similar fue el de Lorenzo Abru-
nedo (AGA: Educacion, (05) 16 32/16340, Ant. Leg. 6104: 11-4-1864). Las pensiones vacantes de En-
carnacion Cortés y Maria Boluda se propusieron, una vez mas, para dotar voces masculinas, “por ser las
que escasean hoy en el Conservatorio” (Leg. 17/58: 31-1-1867). Eslava recordaba al Director General
de Instruccion Publica la propuesta de enero. Este respondié que se tendria en cuenta cuando se formara
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e imponer condiciones a sus alumnos en tales circunstancias. Con el cambio de
reglamento en diciembre de 1868, las ayudas ya concedidas fueron anuladas®®,
si bien se contempl6 la convocatoria de otras para estudiantes de canto.

Vemos de nuevo como se tomaron disposiciones especiales para los alumnos
de canto y declamacion, manteniéndose su ensefianza como objeto principal del
establecimiento®”. Reforzando este propdsito, en las instrucciones de 1861 se
nombra una comision de ingreso (compuesta por el profesor de composicion, uno
de armonia, otro de canto y el correspondiente a la ensefianza objeto del examen)
que podria probar la voz del aspirante y si hallara las disposiciones necesarias
trataria de inclinarle al estudio del canto aunque no lo hubiera solicitado.

Segtin el reglamento de diciembre de 1857, el alumno que ejercitara su arte
fuera del Conservatorio sin autorizacion seria dado de baja. Se dictaron dispo-
siciones recordando esta medida, castigos a los que no la cumplieran y también
excepciones dando permiso a alumnos para actuar bajo ciertas condiciones. En
la normativa de diciembre de 1868 no hay alusiones a esta eventualidad. Bien al
contrario, permite obtener un certificado de asistencia a los alumnos que no se
examinen a final de curso.

Las prohibiciones para actuar no implicaban que tal opcion estuviera total-
mente vetada, como ya sucedia en el periodo anterior. Desde el propio Conser-
vatorio se alentaba a la imprescindible practica, no solo a través de las funcio-
nes celebradas en el centro (se realizaban también ejercicios mensuales, por
la noche y en el salon-teatro, con el propoésito de acostumbrar a los alumnos a
la presencia del publico y dar a conocer sus adelantos?'?) sino también con la
colaboracion de sus estudiantes en montajes teatrales, en los conciertos reali-
zados por diversos artistas en el centro, en actos benéficos realizados en sus
dependencias®!! o en funciones regias de variada indole. Ya se ha aludido a la

un nuevo reglamento y que no era posible convocar mas plazas ese curso (Leg. 17/63: 20-2-1867). Unos
meses antes, en Junta se hablo de la eventual desaparicion de las pensiones, sin que se aclarara nada al
respecto (Libro de Actas de la Junta Facultativa...1838-1868, sesion de 10-10-1866). Resulta evidente
que habia problemas econémicos que las hacian peligrar. No tenemos constancia de la concesion de
pensiones entre 1867 y 1871.

208 Véase nota entre otros documentos relativos a las pensiones (“Varios”, RCSM: Microfilm, Rollo 20).
El cambio de reglamento debid causar serios problemas a los alumnos pensionados.

209 Aunque las pensiones solo se concedian a alumnos de canto y declamacion, es sorprendente que el padre
de Rosa Izquierdo, brillante alumna de la que hablaremos mas adelante, solicite una para esta, aunque,
hasta ese momento, habia estudiado piano (Leg. 18/54: 27-9-1868).

210 Las condiciones para el desarrollo de estos ejercicios mensuales, que se realizaban desde hacia varios
afios, se reflejan en las Instrucciones para el buen desemperio..., pp. 36-38.

211  Por ejemplo, Real Orden para que se facilite el salon-teatro del Conservatorio a las sefioras que com-
ponen la Junta de Beneficencia de la Real Asociacion de Beneficencia Domiciliaria de la Parroquia de
Santa Cruz para un concierto en beneficio del Colegio de nifias huérfanas que tienen a su cargo, 6-4-1857

81



FORMACIONYPROFESIONALIZACIONMUSICALDELASMUJERESENELSIGLO X1 X : ELCONSERVATORIODEMADRID

participacion anual de los alumnos en la interpretacion de Las siete palabras de
Cristo en la Cruz, en la Capilla Real. También se requeria su colaboracion en
otro tipo de eventos; por ejemplo Barbieri solicitd que varias alumnas del centro
pudieran cantar en el estreno de El planeta Venus en el Teatro de la Zarzuela?'>.
En diciembre de 1868, ademas de conceder hasta treinta plazas gratuitas
(exentas de pago de matricula) si lo permitia el presupuesto de la Escuela Nacio-
nal de Musica, se contemplaba la posibilidad de pensionar a alumnos de canto de
ambos sexos con ayudas de, como maximo, 300 escudos anuales. Estas pensio-
nes, ademas de para ayudar a personas sin recursos, se justificaban, segin Eslava,
por la necesidad de formar en el Conservatorio al menos seis u ocho voces bue-
nas, para lo cual era preciso pensionarlas, colaborando asi el centro en la crea-
cion de la necesaria Opera espafola?’. La insistencia en la necesidad de ayudar
a costear sus estudios a los futuros cantantes indica que, en general, las personas
dispuestas a hacer una carrera en el campo de la lirica carecian de recursos.

2.2. Consecuencias de la ensefianza mixta: disposiciones para la
convivencia

No nos consta que la convivencia de alumnos y alumnas en el Conservatorio
provocara especiales problemas durante este periodo, ni dentro ni fuera de él.
No encontramos, como en la etapa anterior, constantes referencias a la separa-
cion de alumnos y alumnas ni a las obligaciones de las ayudantas. Tras varios
afios de existencia del centro, probablemente la situacion se normaliz6 y asumio
como natural.

Aun asi son inevitables algunas disposiciones ante el comportamiento de
algunos muchachos hacia sus compaiieras. Por ejemplo, en 1869 la direccion or-
denaba amonestar a varios alumnos que, faltando a las reglas de la buena educa-
c